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Predmet ove disertačije su funkčije umetnič kih praksi u uslovima tranzičije, 
u smislu njihove „podobnosti“ za određenu svrhu ili zadatak, prema zahtevima 
dominantnih diskursa. Glavno istraz ivač ko pitanje od kojeg se u disertačiji polazi je 
sledeč e: kako je i u kojoj je meri umetnost bila uključ ena u drus tvene promene i 
neoliberalne, odnosno globalizačijske pročese u Srbiji od 1991. do 2008, te koja je 
bila njena funkčija u tom okviru? Odgovor na ovo pitanje disertačija daje kroz 
analizu drus tvenog konteksta i relačija koje umetnič ke prakse pokazuju prema 
diskursima tranzičije, evrointegračija i čivilnog drus tva. Analiza njihove uloge u 
drus tvenim promenama se izvodi prema prinčipima teorije avangarde, kao i kroz 
istraz ivanje podrs ke koju su dobijale od strane međunarodnih donatora.  
Analizi se pristupa iz perspektive teorije avangarde Petera Birgera, koja 
predstavlja teorijsko-metodolos ku osnovu ovog istraz ivanja. Ona se integris e s 
teorijom simboličkih formacija Rastka Moč nika, končeptom antagonizma 
diskurzivnih praksi Ernesta Laklaua i S antal Muf i kritič kim teorijama drus tvene 
transformačije, s fokusom na srpsku tranzičiju. 
Prema teoriji avangarde Petera Birgera, funkčija umetnosti se shvata kao 
dijalektič ki pojam i definisana je od strane institučije umetnosti kojom je 
posredovana. Radi dubljeg razumevanja kategorije savremene umetnosti, teorija 
avangarde se u disertačiji nadograđuje Moč nikovom tezom da je ustolič enje 
savremene umetnosti tokom XX veka doprinelo restauračiji umetnosti kao 
autonomne estetske sfere. Pomoč u razvijenog teorijskog aparata se potvrđuje 
hipoteza o „organskoj“ vezi između prinčipa istorijskih avangardi i savremenih 
umetnič kih praksi i pokazuje da postoji neraskidivi odnos između umetnič kih 
praksi u uslovima tranzičije u Srbiji i prinčipa istorijskih avangardi o aktivnom 
uč es č u umetnosti u drus tvenim promenama, kao i s tez njom da se umetnost sjedini 
sa z ivotom. 
 
Za vreme drus tvenih previranja i oruz anih sukoba koji su obelez ili 
devedesete godine, ali i nakon politič kih promena poč etkom dvehiljaditih godina u 
Srbiji, dominantni su načionalistič ki diskursi, kojima se suprotstavljaju tranzičijski 
i evrointegračijski diskursi. Istraz ivanje sukobljavanja različ itih diskursa koji se 
bore za dominačiju, predstavlja ključ ni aspekt u analizi drus tvenih uslova i 
protivureč nosti umetnič kih praksi u kontekstu tranzičije. 
Kriterijum za odabir umetnič kih praksi predstavlja njihovo obelez je da 
zastupaju krajnje instanče ekonomskih, ideolos kih i politič kih protivureč nosti u 
srpskom drus tvu. To su umetnič ke prakse grupa Magnet i Led art, stvaralas tvo 
proizas lo oko Radio B92 i Centra za savremenu umetnost, tendenčije modernizma 
posle postmodernizma i etno-načionalistič ke struje, a tokom dvehiljaditih i kritič ke 
tendenčije, poput č laniča platforme Druga sčena. U čilju tač nije klasifikačije odnosa 
odabranih praksi prema dominantim diskursima, razrađuju se razlike između 
antimodernizačijskih umetnič kih praksi i onih usklađenih s diskursom 
modernizačijske paradigme.  
U ovoj disertačiji je utvrđeno da su se funkčije umetnič kih praksi u uslovima 
tranzičije kretale u sledeč em rasponu: podrs ka ideologiji etno-načionalizma, 
artikulačija obrazovne sfere i modernizačije drus tva, podrs ka protestnim 
kretanjima i čivilnom drus tvu, kritika drus tva i neoliberalne tranzičije, podrs ka 
političi identiteta i afirmačija liberalnog zakonskog i pravnog okvira. Pojedine 
umetnič ke prakse su kroz uč es č e u protestnim pokretima i čivilnom drus tvu bile na 
prvoj liniji politič ke borbe.  
Utvrđeno je koje su prakse bile podrz ane i na koji nač in od strane 
međunarodnih donatora, a koje nisu, i time se ukazuje koje je spečifič ne umetnič ke 
prakse međunarodna intervenčija podstičala. Iako ta intervenčija predstavlja faktor 
koji ih određuje, zaključ eno je da ona nije bila odluč ujuč a za karakter i funkčiju 
umetnič kih praksi. Institučija umetnosti se zapravo pokazuje kao njihov određujuč i 
faktor.  
Disertačija predlaz e konstruktivan teorijski model za prepoznavanje 
slabosti i potenčijala umetnosti u kontekstu drus tvenih promena, kao i moguč nosti 
otpora hegemonoj kulturi i političi. Taj otpor se moz e ostvariti ako se prakse 
 
uspes no vez u za probleme i končepte istorijskih avangardi i neoavagardi, 
uključ ujuč i i ambičiju prevazilaz enja njihovog nasleđa na avangardistič ki nač in. 
 
Ključne reči: umetnič ke prakse, tranzičijski diskurs, diskurs otvorenog drus tva, 
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THE FUNCTIONS OF ARTISTIC PRACTICES UNDER THE CONDITIONS OF 
TRANSITION IN SERBIA 1991-2008 
 
Summary 
The subječt of this dissertation are the funčtions of artistič pračtičes under 
the čonditions of transition, in terms of their “suitability” for a spečifič purpose or 
task, regarding the demands of dominant disčourses. The main researčh question 
that the dissertation takes as a starting point is the following: how and to whičh 
extent art was involved in sočial čhanges and neoliberal, that is globalization 
pročesses in Serbia from 1991-2008, and whičh funčtion did it have in this 
framework? 
The thesis provides an answer to this question through an analysis of the 
sočial čontext and the relations between the artistič pračtičes and the disčourses of 
transition, European integration and čivil sočiety. The analysis of their role in sočial 
čhanges is čondučted aččording to the prinčiples of the theory of avant-garde and 
through the investigation of the support rečeived from international donors.  
The analysis is approačhed from the perspečtive of Peter Bu rger' theory of 
the avant-garde, whičh represents the theoretičal-methodologičal fundament of 
this researčh. It is integrated with Rastko Moč nik's theory of symbolic formations, 
the čončept of antagonism of disčoursive pračtičes by Ernesto Lačlau and Chantal 
Mouffe and čritičal theories of sočial transformation, with a fočus on the Serbian 
transition. In aččordanče with Peter Bu rger’s theory of the avant-garde, the function 
of art is understood as a dialečtičal idea whičh is defined by the institution of art, 
through whičh it is mediated. In the dissertation, for a deeper understanding of the 
čategory of contemporary art, the theory of the avant-garde is extended with Rastko 
Moč nik's thesis that the čonsolidation of čontemporary art during 20th čentury 
čontributed to the restoration of art as autonomous aesthetič sphere. 
With the help of the developed theoretičal apparatus the hypothesis about 
the “organič” link between the prinčipals of the historičal avant-garde and 
čontemporary artistič pračtičes is čonfirmed and it is shown that there exists an 
 
irresolvable relation between artistič pračtičes under the čonditions of transition 
in Serbia and the demand of the historičal avant-gardes for ačtive partičipation of 
art in sočial čhanges, that is the intent to integrate art into life. 
In times of sočial turmoil and armed čonfličts that marked the 1990s, but 
also after the političal čhanges in the beginning of 2000s, nationalist disčourses are 
dominant in Serbia, whičh are opposed by the disčourses of transition and 
European integration. The exploration of the antagonism between different 
disčourses that are struggling for domination, represents the key aspečt in the 
analysis of the sočial čonditions and the čontradičtions of artistič pračtičes in the 
čontext of transition. 
As čriteria for the selečtion of artistič pračtičes serves the čharačteristič that 
they represent the most extreme instančes of the ečonomič, ideologičal and 
političal čontradičtions in Serbian sočiety.  These are the artistič pračtičes of the 
groups Magnet and Led art, the produčtion čreated around Radio B92 and Center 
of Contemporary Art, tendenčies of modernism after postmodernism and ethno-
nationalist trends, and during the 2000s čritičal tendenčies, sučh as the members 
of the Other Sčene.  For a more prečise člassifičation of the relations between the 
selečted pračtičes and dominant disčourses, the differenčes between anti-
modernization oriented artistič pračtičes and the ones harmonizing with the 
disčourse of the modernization paradigm are worked out. 
This dissertation asčertains that the funčtions of artistič pračtičes under the 
čonditions of transition range between: the support of the ideology of ethno-
nationalism, the artičulation of the edučational sphere and the modernization of 
sočiety, the support of protest tendenčies in čivil sočiety, the čritique of sočiety and 
neoliberal transition, the support of identity političs, and the affirmation of the 
liberal legal and juridičal framework. Through their partičipation in protest 
movements and čivil sočiety, some artistič pračtičes were on the frontline of the 
političal struggle. 
The dissertation assesses whičh pračtičes were supported and in whičh way 
by international donors, and whičh were not, and therewith shows whičh spečifič 
artistič pračtičes were stimulated through international intervention. Although this 
 
intervention represents a determining fačtor, the dissertation čončludes that it was 
not dečisive in terms of the čharačter and funčtion of the artistič pračtičes. It is the 
institution of art that turns out to be the determining fačtor. 
The dissertation proposes a čonstručtive theoretičal model for the 
rečognition of weaknesses and potentials of art in the čontext of sočial čhanges, as 
well as of the possibilities of resistanče against hegemonič čulture and političs. 
This resistanče čan be realized if the pračtičes suččessfully refer to the problems 
and čončepts of the historičal avant-gardes and neo-avant-gardes, inčluding also 
the ambition to overčome their heritage in an avant-garde way. 
 
Key words: artistič pračtiče, disčourse of transition, disčourse of open sočiety, čivil 
sočiety, funčtion of art, institution of art, Serbian transition, Serbia, historičal 
avant-garde, neo-avant-garde. 
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Predmet i cilj disertacije 
U ovom radu se polazi od toga da su umetnič ke prakse drus tvene prakse i da 
svaka umetnost odgovara drus tvenoj formačiji na određenom istorijskom stupnju 
razvoja sa svim spečifič nostima lokalnog konteksta. U tom smislu moz e se govoriti 
o umetnič kim praksama kao o drus tvenim praksama koje odlikuju određeni 
karakter, status i funkčija. U ovoj disertačiji istraz ivanje je usredsređeno na pitanja 
funkčije i statusa umetnosti, odnosno umetnič kih praksi kao elemenata u pročesu 
drus tveno-ekonomske tranzičije u Srbiji nakon dezintegračije zajednič ke drz ave 
Sočijalistič ke Federativne Republike Jugoslavije (SFRJ).  
Predmet istraz ivanja ove disertačije su funkčije umetnič kih praksi, u smislu 
njihovog „sluz enja“ određenoj svrsi, pozivu ili zadatku, prema hegemonijskim 
zahtevima dominantnih diskursa, a nezavisno od stila ili posebnosti z anra 
umetnosti. Razmatraju se funkčije umetnič kih praksi u teorijskom kontekstu i u 
konkretnim neoliberalnim drus tvenim promenama u Srbiji, u periodu 
postsočijalistič ke transformačije, odnosno drus tvene tranzičije od 1991. do 2008. 
godine. U tom smislu, umetnost se shvata kao konstitutivni element drus tveno-
ekonomskih transformačija koje, kako pokazuje ova disertačija, nisu „spontane“ i 
„nuz ne“ več su deo s ire strategije uspostavljanja „novog svetskog poretka“ 
označ enog kao globalizačija. 
U istraz ivanju se polazi od č injeniče da je u SFRJ dos lo do liberalno-
demokratskih reformi, koje su započ ele več tokom osamdesetih godina i koje su 
intenzivirane nakon 1989. godine. U več ini zemalja koje nastaju iz dezintegračije 
zajednič ke drz ave, več su tokom ranih devedesetih godina uvedeni končept 
slobodnog trz is ta i vis estranač ki izborni sistem. Međunarodne intervenčije na 
politič kom i ekonomskom planu su, tokom tranzičije iz sočijalizma u novu 
strukturnu pozičiju unutar neoliberalnog globalnog kapitalizma, zastupljene u 
mnogim sferama politič kog, kulturnog i umetnič kog z ivota u Srbiji tokom 
devedesetih i dvehiljaditih godina.  
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Znač aj i potenčijal koji se pripisuju umetnosti kao akteru u politič kim 
promenama u Srbiji uoč ljivi su u č injeniči da su međunarodni donatori snaz no 
podrz avali određenu umetnič ku produkčiju od ranih devedesetih godina. Za 
polaznu tač ku razmatranja umetnič kih praksi i njenih funkčija u tranzičiji, u ovoj 
disertačiji se uzima poč etak ratnih dejstava u Jugoslaviji, kada dolazi do 
dezintegračije zajednič kog z ivotnog i kulturnog prostora, u kojem su prethodne 
funkčije umetnosti bile vezane za samoupravno sočijalistič ko drus tvo i njegove 
institučije kulture. 
Umetnič ka produkčija je u sočijalizmu zauzimala mahom pozičiju umerenog 
sočijalistič kog modernizma, koji je na spečifič an nač in uspevao da u sebe integris e 
određene avangardne pozičije i borbe koje je vodila predratna avangarda. U 
drus tveno-politič kom smislu, ops ta funkčija umetnosti je bila u afirmačiji 
sočijalistič kih vrednosti i normi samoupravnog sočijalizma, dok su u ekonomskom 
i institučionalnom smislu njena proizvodnja i egzistenčija bile osmis ljene kroz 
izgrađene sočijalistič ke institučije kulture. S druge strane, neoavangardne prakse 
su u tom periodu nagoves tavale odmak od zvanič nog jugoslovenskog 
samoupravnog sočijalizma i krizu č ije č e ishodis te biti dezintegračija zajednič ke 
drz ave. Usled ratnog razaranja zajednič ke drz ave i negačije sočijalizma, gubi se i 
prethodna dominantna ideolos ka i politič ka funkčija umetnosti.  
Snaz nija institučionalizačija organizačija čivilnog drus tva tokom ranih 
devedesetih godina u Srbiji omoguč ila je određenim kulturnim i novim umetnič kim 
praksama da pronađu svez e drus tveno-ideolos ke i proizvodne sredine. Uz snaz an 
opozičioni, mirovni i antirez imski pokret, u Srbiji su tokom devedesetih godina 
aktivne i nevladine organizačije u kulturi. One su uz institučionalizačiju kulturnih 
čentara i medijskih projekata dobijale kontinuiranu podrs ku međunarodnih 
donatora. U ovom kontekstu umetnič ke prakse postaju polarizovane unutar 
različ itih i međusobno protivureč nih reproduktivnih i proizvodnih uslova, te 
različ itih ideolos kih diskursa.  
Kroz analize karakteristič nih umetnič kih praksi koje se sprovode u ovoj 
disertačiji, uzimaju se u obzir dve dominantne suprotstavljene tendenčije: visoka 
umetnost nasuprot popularnoj kulturi, ili načionalna kultura nasuprot globalnoj 
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kulturi. Unutar tih opozičija umetnič ke prakse ulaze u konfrontačije i međusobna 
osporavanja. Jedne se prikazuju kao modernizačijski i progresivan jezik, koji 
uspostavlja nove norme i vrednosti, dok se druge situiraju i definis u kao 
tradičionalistič ke, prevaziđene i antimoderne.  
U tom smislu, umetnost i umetnič ke prakse, te njihove funkčije u tranzičiji 
predstavljaju predmet ovog istraz ivanja koje iz jedne drugač ije tač ke gledis ta 
objas njava mehanizme tranzičije u kontekstu dramatič nih drus tvenih promena. 
Uzima se u obzir nekoliko relačija koje uslovljavaju strukturno mesto ovih 
umetnič kih praksi u idejno-istorijskom, idejno-politič kom i materijalno-
ekonomskom smislu: relačija umetnič kih praksi u Srbiji prema zahtevu za 
drus tvenom promenom; relačija u pogledu uključ ivanja u dominantni 
modernizačijski odnosno tranzičijski diskurs i relačija prema međunarodnim 
donačijama u kulturi, kao modelu finansiranja u datom periodu.  
Kako je več reč eno, analiziraju se konkretne umetnič ke prakse u kojima su 
jasno izraz ene protivureč nosti, u međusobnom odnosu ekonomskog, ideolos kog i 
politič kog polja. Cilj je izvrs iti podrobnu analizu odabranih karakteristič nih 
sluč ajeva umetnič kih praksi i njome ponuditi odgovor na pitanje o funkčijama 
umetnič kih praksi u kontekstu (post)modernizačijskog diskursa, kao tada 
dominantog kulturnog obrasča.  
U tom pogledu posebno se istraz uje uloga koju je imala međunarodna 
intervenčija, odnosno međunarodna finansijska pomoč , koja je pruz ala znatan 
podstičaj sasvim određenim formama umetnič kih praksi. To pokazuje da su u 
datom momentu one bile u funkčiji nastojanja da se Srbija i sredstvima umetnosti 
uključ i u dominantna kretanja koja je nalagala globalizačija. Vaz an čilj je takođe da 
se izgradi teorijski okvir i njime izvrs i analiza konteksta u kojem se odvijaju 
pomenute promene u okviru umetnič ke sfere, odnosno da se one uspes no vez u za 
probleme i končepte avangarde i neoavagarde, s to istovremeno predstavlja nuz an 




1. Teorijsko-metodološki okvir 
1.1. Teorijske osnove 
U prvom poglavlju ove disertačije predstavlja se teorijska osnova 
istraz ivanja koje je orijentisano na problematiku funkčija i statusa umetnič kih 
praksi u uslovima tranzičije u Srbiji. Teorijski okvir rada se, u s irem smislu, oslanja 
na epistemolos ke, istorijske i drus tveno-ekonomske prelomne tač ke, znač ajne za 
ovo istraz ivanje, kao i za savremeno razumevanje teorije kao kritike ideologije. 
Ovaj rad se bavi onim usmerenjima teorije umetnosti pomoč u kojih se 
umetnič ke prakse mogu sagledati u kontekstu istorijskih drus tvenih promena. 
Spečifič nije, teorijsko-metodolos ku osnovu za ovaj rad č ini teorija avangarde 
nemač kog teoretič ara knjiz evnosti Petera Birgera (Peter Bu rger),1 koja se pokazuje 
kao gotovo neizostavna za razmatranje i razumevanje funkčija i uloge savremenih 
umetnič kih praksi. U tom smislu se pomoč u teorije avangarde i (neo)avangardi, u 
ovom i u sledeč em poglavlju ove disertačije, uspostavljaju kriterijumi s kojima se 
pristupa analizi umetnič kih praksi.  
Ova disertačija je istovremeno prilog analizi i kritiči diskursa tranzičije u 
drus tvenim naukama i u teoriji umetnosti, ili adekvatnije reč eno, u studijama 
kulture koje pak pruz aju epistemolos ku osnovu za analizu i tumač enje savremenih 
umetnič kih praksi. Sekundarni teorijski aparat koji se upotrebljava u disertačiji 
zasnovan je na kritič koj teoriji drus tvene transformačije, odnosno, na sočiolos kim 
teorijama drus tvenih promena i uslova u kojima se ove promene odvijaju. On se 
uključ uje u rad kroz dijalos ki odnos s teorijom avangarde, koja se koristi kao 
primarna. 
Treč i, dopunski analitič ki aparat sluz i da bi se u disertačiji podrobnije 
razjasnio pravno-institučionalni okvir materijalnih uslova drus tvene reprodukčije. 
Za istraz ivanje su od koristi institučionalni končepti čivilnog drus tva i ekonomije 
nevladinih organizačija. Dopunski končeptualni okvir omoguč ava da se utvrde 
                                                        
1 Birger, Peter, Teorija avangarde, Narodna knjiga/Alfa, Beograd 1998. 
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pravno-ekonomski kriterijumi unutar kojih se proizvode umetnič ke prakse i u 
kojima deluju drus tveni akteri koji ih proizvode i reprodukuju. Pomoč ni končepti i 
teorije, koje se u radu stavljaju u pogon kroz analizu konkretnih umetnič kih praksi, 
a u zavisnosti od karakteristika samih sluč ajeva, dovode se na analitič ki nač in u 
odnos s primarnim teorijsko-metodolos kim aparatom. Pri analizi karakteristič nih 
umetnič kih praksi u radu se pominju i končepti iz spečifič nih teorija, kao na primer 
iz kvir (queer) teorije, koje stoje u vezi s politikom identiteta, a koje su tu da bi se 
podrobnije osvetlila stremljenja umetnič kih praksi.   
1.1.1. Teorija umetnosti kao kritika 
Primarni teorijski okvir u ovoj disertačiji podrazumeva teoriju umetnosti; 
određenije reč eno, koriste se končepti i kriterijumi koji su postavljeni u teoriji 
avangarde Petera Birgera. Oni se objedinjavaju sa saznanjima iz kritič kih teorija 
drus tvene transformačije i sa ekonomsko-institučionalnim končepčijama 
međunarodnih organizačija i čivilnog drus tva, radi analize karaktera, statusa i 
funkčija umetnič kih praksi u uslovima tranzičije u Srbiji.  
Na koji nač in se onda ovde određuje sama teorija umetnosti? Uputna je 
ops te postavljena odredniča ovoga pojma koju iznosi teoretič ar umetnosti Mis ko 
S uvakovič . Prema njemu, predmet istraz ivanja, odnosno analize i interpretačije 
teorije umetnosti na interdisčiplinaran nač in, pre svega jeste sama umetnost, 
odnosno govor i pismo o umetnosti.2 Dakle, teorija umetnosti se prevashodno 
shvata kao interdisčiplinarni okvir č iji je objekat istraz ivanja umetnost. 
Teorija avangarde Petera Birgera polazi od radova filozofa poput Karla 
Marksa (Karl Marx), Valtera Benjamina (Walter Benjamin), Teodora Adorna 
(Theodor W. Adorno) i drugih marksistič ki i neomarksistič ki orijentisanih autora. 
Njegova teorija svoju kritič ku končeptualnu aparaturu o avangardi uspostavlja kroz 
                                                        
2 S uvakovič , Mis ko, Pojmovnik teorije umetnosti, Orion art, Beograd 2011, 712. S uvakovič pis e jos  i 
to da teorija umetnosti označ ava „… zbirni naziv za različ ite spečijalistič ke disčipline razvijene u 
autonomnim drus tvenim (ili humanistič kim) i formalnim naukama: istorija umetnosti, kritika, 
sočiologija umetnosti, semiotika i semiologija umetnosti, psihologija umetnosti, filozofija umetnosti 
i estetika.“. Videti: Ibid., 712-713. 
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kontekstualno stanovis te o promeni drus tva. Uprkos tome s to sam Birger ne 
označ ava svoju teoriju kao ekspličitno marksistič ku, tes ko je ne uoč iti nasleđe 
Marksovog dela koje se odraz ava u teoriji avangarde.  
Birger je svoju kritič ku teoriju avangarde zasnovao na prinčipima iz 
Marksovih dela, tač nije iz dela Osnovi kritike političke ekonomije i Prilog kritici 
Hegelove filozofije prava, u kojima Marks daje ekspličitnu kritiku burz oaske drz ave 
i njenih institučija. Iz pomenutih dela Birger je apstrahovao svoj metodolos ki okvir 
o č emu je vis e reč i u delu o metodolos kom pristupu u ovom poglavlju. Iako je 
Birger svoju teoriju avangarde objavio 1974. godine,3 ona jos  uvek nije izgubila 
aktuelnost, kako zbog č injeniče da se zbog nje vodila vis edečenijska rasprava u 
struč nim i umetnič kim krugovima, tako i zbog izvesne provokativnosti koju jos  
uvek poseduje sam pojam avangarde.  
U nedavno objavljenoj knjizi pod naslovom Nakon avangarde, Birger 
reflektuje provokativne rasprave koje su se vodile povodom njegove najznač ajnije 
knjige, ukazujuč i na to da su se one pre svega tičale pitanja metodologije, ali ne 
toliko i određivanja samog pojma avangarde i njegovih č vrstih definičija.4 
Birgerova namera je da pronađe okvir za materijalistič ke studije kulture koje su, 
kako on kaz e, u suprotnosti s vulgarnim marksistič kim interpretačijama 
umetnič kog dela kao pukog odraza materijalne baze, pri č emu je primarno 
zasnivanje takvog nauč nog metoda s kojim je vaz no utvrditi istorijski kontekst 
razvoja umetnosti u burz oaskom drus tvu.5 Radi boljeg usvajanja i razumevanja 
Birgerove metodologije i teorije, potrebno je bliz e se uputiti u osnovne razloge 
znač aja Marksovog dela za savremenu teoriju umetnosti, studije kulture i kritiku 
ideologije.  
Marksovo delo predstavlja nezaobilaznu sveobuhvatnu materijalistič ku 
teoriju drus tva i osnov je za mis ljenje drus tva iz istorijsko materijalistič ke i 
spečifič ne politič ke perspektive. U trenutku izbijanja globalne finansijske krize 
                                                        
3 Bu rger, Peter, Theorie der Avantgarde, Suhrkamp, Frankfurt 1974. 
4 Bu rger, Peter, Nach der Avantgarde, Velbru čk Wissensčhaft, Weilerswist 2014, 23. 
5 Ibid. 
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2008. godine i neposredno nakon nje, dolazi do izvesne reaktuelizačije Marksovog 
dela. Pokazalo se da Marksove osnovne pretpostavke vaz e i dalje, kada govorimo o 
periodu akumulačije kapitala koji odlikuje finansijska ekspanzija u globalnom 
drus tvu. Taj period nije samosvojan več je reč o fazi poznog kapitalizma vezanoj za 
duz i period akumulačije, o osobenoj vrsti čiklič nog ponavljanja kada, kako to pis e 
sočiolog Đovani Ariđi (Giovanni Arrighi), jedan čentar kapitalistič ke hegemonije 
biva zamenjen drugim, bolje prilagođenim novom istorijskom čiklusu akumulačije.6  
Otkako je Marksova misao vis e nego prisutna u kritič kom politič ko-
ekonomskom i problemskom pristupu teorijskom radu, njena aktuelnost ne jenjava 
ni u drugim poljima istraz ivač kog rada. Zbog toga je ovde korisno obrazloz iti 
savremeni znač aj Marksovog dela radi istovremene reaktuelizačije Birgerove 
teorije umetnosti koja se oslanja na njega. Na poč etku svoje saz ete knjige o filozofiji 
Marksa, savremeni frančuski marksistič ki filozof Etjen Balibar (E tienne Balibar) 
predlaz e kontradiktornu tezu prema kojoj ne postoji marksistič ka filozofija, pri 
č emu je, kako kaz e opreč no tome, Marks danas izuzetno vaz an upravo za filozofiju.7 
S tom iznetom formulačijom Balibar ima na umu da je oblast filozofije bila zauvek 
transformisana nakon Marksovog nauč nog preloma, s to i dan danas ima svoje 
implikačije, poput Marksovog izvornog utemeljenja kritike politič ke ekonomije i 
kritike burz oaske filozofije.  
Tokom XX veka svedoč imo iskoris č avanju, č esto pojednostavljenoj i 
iskrivljenoj interpretačiji Marksovog dela od strane raznih rez ima i politič kih 
organizačija, kao i namernom zaboravljanju njegovog dela iz različ itih teorijskih i 
politič kih razloga. Sve to č e dovesti do izvesne odbojnosti i pada interesovanja za 
njegovo delo, iako je reč o delu koje pruz a najsveobuhvatniji prikaz kapitalistič kog 
nač ina proizvodnje. Usled toga, nemač ki savremeni marksolog i politikolog Mihael 
                                                        
6 Arrighi, Giovanni, The Long Twentieth Century, Money, Power, and the Origins of Our Times, Verso, 
London 2010, 374. Ariđi se u svom istraz ivanju o dugoroč nim periodima akumulačije kapitala u 
istoriji oslanja na Marksovu kritiku politič ke ekonomije, kao i na istoriografiju dugog trajanja 
frančuskog istorič ara Fernana Brodela (Fernand Braudel).  
7 Balibar, E tienne, The Philosophy of Marx, Verso, London 2007, 1. 
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Hajnrih (Mičhael Heinričh) s pravom kaz e: „Iako je Marks več stotinama puta 
proglas en mrtvim, njegovu analizu kapitalizma nije moguč e ignorisati.“8.  
U skladu s navedenim, moz e se konstatovati da konkretni drus tveno-
ekonomski izazovi, ekolos ki problemi i riziči s kojima se suoč avaju savremena 
drus tva, a koji su izazvani globalnom finansijalizačijom i finansijskom krizom, i 
uops te kapitalistič kim nač inom proizvodnje, upravo pogoduju reaktuelizačiji 
marksistič kog pojma kritike. Poznati marksistič ki filozof Ernst Bloh (Ernst Bločh) 
pis e da je Marks dotadas nju idealistič ku filozofiju transformisao u materijalistič ku 
filozofiju č oveka i prirode, s to se jasno da primetiti u Jedanaest teza o Fojerbahu, 
koje predstavljaju prekretniču Marksovog dela jer prevazilaze dotadas nji 
hegelijanski idealizam i mehaničistič ki materijalizam.9  Samim time direktna 
poslediča ključ ne Marksove dijalektič ke „anti-Hegelovske“ intervenčije u filozofiji, 
jeste potreba da se na slič an nač in transformis e i estetika kao filozofija umetnosti, 
kako ju je do tada postavio Hegel (Georg W. F. Hegel). Najznač ajniju kritiku 
hegelovske estetike, na osnovama marksistič ke kritič ke teorije, u XX veku izvodi 
Teodor Adorno, jedan od najznač ajnijih č lanova Frankfurtske s kole, o č emu je vis e 
reč i u drugom poglavlju. 
Poljski filozof i estetič ar Stefan Moravski (Stefan Morawski) s pravom 
ukazuje da je tek od Marksa postalo uobič ajeno da se i oblast umetnosti moz e 
analizirati kroz promene u drus tvu i istoriji, a ne samo kroz prizmu umetnosti kao 
izolovane oblasti, č ije su promene posmatrane kroz izuzetke unutar sopstvenog 
polja i stoga nemaju nikakve veze sa s irim drus tvenim kontekstom.10 Pored 
naglas enog drus tveno-ekonomskog aspekta umetnosti, odnosno moguč nosti 
analize umetnič kog rada kao drus tvene i politič ke delatnosti, Moravski uviđa i 
drugu Marksovu zaslugu, kada je reč o stvaralas tvu i slobodi č oveka, s obzirom da 
                                                        
8 Heinričh, Mičhael, Uvod u Marxovu kritiku političke ekonomije, CRS, Zagreb 2015, 22-23. U 
urednič kom predgovoru Hajnrihovog Uvoda, C urkovič istič e da je ishodis te marksizma sama kritika. 
Videti: C urkovič , Stipe, „Urednič ki predgovor“, u: Heinričh, Mičhael, Uvod u Marxovu kritiku političke 
ekonomije, CRS, Zagreb 2015, 12. 
9 Bloh pis e da su one u Marksovom delu „… postale putokazom iz pukog (Fojerbahovog 
antidijalektič kog) anti-Hegela u stvarnost koja se da menjati, iz materijalizma etape u materijalizam 
fronta.“. Videti: Bloh, Ernst, Princip nada, prvi svezak, Naprijed, Zagreb 1981, 295. 
10 Moravski, Stefan, Marksizam i estetika 1, Pobijeda, Titograd 1980, 32. 
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se Marksov končept slobode u več oj meri poklapa s končeptom umetnič ke 
kreativnosti na putu ka emančipačiji č oveka.11  
Teorije koje su uoblič ene u savremenim okvirima na Marksovim ili na 
marksistič kim končeptima, prevashodno impličiraju ideje kritič kog sagledavanja 
savremenog drus tva i nuz nosti radikalne promene. Odatle, u kvalitativnom 
pogledu, proizilazi nova teoretizačija umetnosti, koja umetnost tretira kao 
spečifič nu drus tvenu proizvodnju koja uključ uje kako proizvodnju, tako i njenu 
rečepčiju i distribučiju. Pristup umetnosti kao drus tvenoj proizvodnji lez i u osnovi 
marksističkih teorija umetnosti. Kako se to jasno napominje u predgovoru zbornika 
Savremena marksistička teorija umetnosti, danas je tes ko govoriti o koherentnoj 
marksistič koj teoriji umetnosti pos to postoje razna č itanja i rečepčije Marksovog 
dela, kao s to su to raznorodna humanistič ka č itanja, kritič ka teorija, zatim 
marksistič ki antihumanizam ili postmarksizam. 12  Kao ni več ina drugih, 
marksistič ke teorije umetnosti nisu zatvorene teorije i moz e se reč i da uključ uju 
heterogene interpretačije, s to ih u velikoj meri obelez ava kao hibridne i 
multifunkčionalne, u njihovom razmatranju različ itih konteksta u kojima se 
umetnost pojavljuje.  
Međutim, moz e se govoriti o materijalistič koj i marksistič koj estetiči kao o 
spečifič noj disčiplini, koja u nekim elementima prelazi i transformis e se u 
materijalistič ku sočiologiju umetnosti. Odatle svoju inspiračiju, končepte i 
pretpostavke črpe teorija avangarde, marksistič ka (antihumanistič ka) kritika 
ideologije i analiza diskursa. U međudejstvu tih različ itih polja ova disertačija 
postavlja problem „postavangardnih“ umetnič kih praksi u uslovima tranzičije. U 
tom smislu se u disertačiji teorijsko-metodolos ki okvir oslanja na teoriju 
avangarde u onom znač enju u kojem je moguč e uspostaviti osnovne relačije 
između umetnič ke prakse i drus tva, kao i ponuditi razumevanje funkčija umetnosti 
nastalih nakon istorijskih avangardi i neoavangardi u spečifič nom srpskom 
kontekstu.  
                                                        
11 Ibid. 
12 Dedič , Nikola, Pantič , Rade, Nikolič , Sanela „Predgovor priređivač a“, u: Savremena marksistička 
teorija umetnosti, Dedič , N., Pantič , R., Nikolič , S. (ur.), Orion Art, Beograd 2015, 8. 
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Znač enje kategorije umetnosti se menjalo kroz istoriju a sa uspostavljanjem 
estetike u XVIII veku naglas ava se diferenčiranost umetnosti od drugih disčiplina. 
Od sredine XIX veka sadrz aj umetnič kog dela gubi na znač aju i u prvi plan izbijaju 
pitanja umetnič ke forme. Promena odnosa između formalnog, odnosno tehnič kog i 
sadrz ajnog aspekta umetnič kog dela navodi Adorna da u svojoj Estetičkoj teoriji 
predoč i dijalektiku između tehnike i sadrz aja, prema č emu je ključ svakog sadrz aja 
umetnosti u njenoj tehniči, č iji je zadatak da se pobrine za to da „… umetnič ko delo 
bude nes to vis e nego aglomerat faktič ki postoječ eg, i ovo Vis e jeste njen sadrz aj.”13. 
Drugim reč ima, Adorno prednost daje tehniči samo onda kada ona stoji u korist 
sadrz aja.  
Upravo je pitanje tehnike od kručijalne vaz nosti za avangardistič ke 
tendenčije u XX veku. U tom smislu istorijske avangarde predstavljaju odgovor na 
stari estetičizam i njegov ustajali kanon umetnič kih tehnika iz kojih je istorija 
umetnosti kao autonomna disčiplina gradila svoj narativ kroz klasifikačiju 
umetnič kih stilova. Upravo su ovaj estetičistič ki narativ i tehničistič ki poredak 
predstavljali stubove institučije umetnosti koju je avangarda nameravala srus iti. U 
teoriji avangarde Petera Birgera, jasno se obrazlaz e pomenuta problematika. 
Prema Birgeru sa avangardnim pokretima umetnost konač no stupa u stanje 
samokritike drus tvenog podsistema umetnosti; a pomoč u samokritike dolazi se do 
razumevanja prethodnih epoha razvoja umetnosti, do ponis tavanja koherentnosti 
stilova uz uspostavljanje totaliteta umetnič kih sredstava.14 Iz pozičije samokritike 
umetnosti sledi protivudar avangarde na institučiju umetnosti, koja kontrolis e 
odnose proizvodnje, distribučije i rečepčije umetnosti. Prema Birgeru, zahtev 
avangardista bio je usmeren na promenu statusa umetnosti unutar drus tva, tač nije 
na njen nač in rada, s to znač i na njenu institučiju, jer je razotkriveno da 
funkčionisanje umetnosti u drus tvu određuju delovanje (efekat) umetnič kog dela, 
isto kao i njegov sadrz aj.15 Na tim osnovama izvodi se kategorija funkcije umetnosti, 
na nač in kako ju je avangarda uspostavila i koja danas ima delotvoran karakter, s to 
                                                        
13 Adorno, Teodor, Estetička teorija, Nolit, Beograd 1979, 356. 
14 Birger, P., 1998, 33. 
15 Ibid., 76. 
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je od čentralne vaz nosti za analizu savremenih umetnič kih praksi koje se obrađuju 
u ovoj disertačiji.  
Birger u svojoj teoriji avangarde polazi upravo od Marksovog pojma kritike, 
odnosno kritike linearnog i evolučionistič kog shvatanja istorije, s to je od znač aja za 
shvatanje svih prethodnih drus tvenih formačija. U svojim Osnovama kritike 
političke ekonomije Marks je uveo pojam samokritike sadašnjice, koji predstavlja 
preduslov da se prethodni istorijski sistem moz e jasno sagledati i razumeti.16 Na 
osnovu tog pojma Birger izvodi razliku između dve kritike, kritike imanentne 
sistemu i samokritike, a pomenutu distinkčiju prenosi u sferu umetnosti.17 U vezi 
distinkčije kritika Birger pis e:  
„Primeri kritike imanentne sistemu bili bi kritika teoretič ara 
frančuskog klasičizma na rač un barokne drame, ili Lesingova 
[Gotthold Ephraim Lessing] kritika na rač un nemač kog podraz avanja 
frančuske klasič ne tragedije. Ovde kritika funkčionis e u okvirima 
institučije pozoris ta; pri tome se suč eljavaju različ ita shvatanja 
tragedije, koja su i sama (iako vis estruko posredovana) zasnovana na 
drus tvenim pozičijama. Od toga treba razlikovati tip kritike koji je 
usmeren na institučiju umetnosti u čelini. Metodolos ki znač aj 
kategorije samokritike sastoji se u tome s to ona, i kad je o 
drus tvenim podsistemima reč , pokazuje uslov moguč nosti 
’objektivnog razumevanja’ proteklih stadijuma razvoja. Primenjeno 
na umetnost to znač i: tek kada umetnost stupi u stadijum 
samokritike postaje moguč e ’objektivno razumevanje’ proteklih 
epoha razvoja umetnosti.“18. 
Birger prema tome posmatra istoriju građanskog drus tva kao istoriju 
različ itih podsistema, gde je umetnost jedan od njih, posmatrajuč i je kao 
samostalnu samo onda kada postoji „… razlikovanje između institucije umetnosti 
                                                        
16 Ibid., 30-31. 
17 Ibid., 32. 
18 Ibid., 32-33. 
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(koja funkčionis e po prinčipu autonomije) i sadržaja pojedinačnih dela.“19. S ovako 
uspostavljenim razlikovanjem Birger naglas ava protivureč nost između institucije 
umetnosti i sadržaja umetnosti i time omoguč ava njeno tumač enje. Naime, zbog 
protivureč nosti o kojoj je ovde reč , avangardni umetniči napus taju umetnič ki 
objekat, koji odatle postaje materijal njihovog s ireg projekta. Koristeč i samokritiku, 
avangardni umetniči demistifikuju umetnič ku oblast, koja je do tada pomoč u 
sopstvene autonomije i institučije umetnosti uvaz avala status vladajuč ih klasa, 
č ime je doprinosila reprodukčiji postoječ ih klasnih odnosa u drus tvu.  
U okvirima tadas njeg modernog građanskog drus tva, poč inje i kriza 
končepčije građanske institučije umetnosti. Upravo ta kriza je omoguč ila 
pojavljivanje istorijskih avangardi na istorijskoj pozorniči. Usled kritike institučija 
religije, tokom čelog XIX veka traje borba za formiranje građanskih institučija 
umetnosti i njihovu izgradnju. Ona kulminira u drus tvenoj formačiji autonomne i 
kompleksne modernistič ke institučije umetnosti kakva se i danas moz e prepoznati. 
U tom kontekstu se u ovoj disertačiji primenjuje pojam institucije umetnosti 
koji je predoč io Birger i prema kome institucija umetnosti „… označ ava odnose u 
kojima se umetnost proizvodi, distribuira i rečipira.“20. Institucija umetnosti, pored 
toga „… determinis e stvarnu funkčiju umetnič kog dela.“,21 odnosno vis eznač nim 
pojmom institucije umetnosti Birger označ ava „… umetnič ki proizvodni i 
distributivni aparat, kao i vladajuč e predstave o umetnosti koje u jednoj epohi 
sus tinski određuju rečepčiju dela.“22.  
Sve do pojave istorijskih avangardi, i kasnije, do izbijanja Oktobarske 
revolučije, institucija umetnosti nije bila dovedena u pitanje. Tokom građanskih ili 
sočijalistič kih transformačija drus tava primarnije je postalo konstituisanje 
institučije umetnosti u sferi građanskog drus tva i unutar modernih načionalnih 
drz ava, nego njena kritika i samokritika. Sa samokritikom buržoaske institucije 
                                                        
19 Ibid., 36. 
20 Ibid., 45. 
21 Ibid., 18. 
22 Ibid., 33. 
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umetnosti avangarda se okreč e protiv aparata distribučije i protiv statusa 
autonomije umetnosti u građanskom drus tvu.23  
U tom smislu je dadaizam jedan od prvih umetnič kih pokreta koji, prema 
Birgeru, predstavlja najradikalniji pokret evropske avangarde koji „… ne sprovodi 
kritiku prethodnih umetnič kih usmerenja, nego kritiku institucije umetnosti 
stvorene u građanskom drus tvu.“24. Povodom dadaizma američ ki istorič ar filozofije 
i kulture Lari S iner (Larry Shiner) pis e da se tu radilo o istinskoj antiumetnosti koja 
je započ ela u Cirihu 1916. godine kao protestni odgovor na uz ase Prvog svetskog 
rata, a zatim se ubrzo pros irila na Pariz i Berlin.25 Iako se na prvi pogled moz e reč i 
da dadaizam ima slič nosti sa futuristič kim performativnim provokačijama, on se od 
futurizma fundamentalno razlikuje u tome s to su futuristi proklamovali drugač iju 
umetnost buduč nosti, ali ne i antiumetnost.26  
Mnogi autori koje navodi slovenač ki filozof Ales  Erjaveč zameraju dadaizmu 
da je u potpunosti bio zasnovan na negačiji pa je tako negirao bilo kakav program, 
uključ ujuč i i onaj politič ki, za razliku od futurista koji su 1913. godine objavili svoj 
Politički manifest.27 Dadaizam je svakako bio heterogeni avangardni pokret koji se 
zasnivao na korenitoj kritiči svega postoječ eg. Antiumetnič ka kritika, kako je to 
S iner naziva, postaje najekspličitnija u radu berlinskih dadaista, kao s to su Hana 
Heh (Hannah Ho čh), Dz on Hartfild (John Heartfield) i Georg Gros (George Grosz) i 
drugi, č iji radovi, a pre svega fotomontaz e i karikature predstavljaju „… briljantne 
napade na opresivne industrijaliste, militariste i nadiruč i fas istič ki pokret.“28. Za 
razliku od več ine dadaista, Erjaveč izdvaja upravo berlinske predstavnike 
dadaistič kog pokreta kao izrazito politič ne jer su oni svoj rad videli kao podstrek 
sočijalistič koj revolučiji, stavljajuč i ga konkretno u sluz bu komunistič ke partije.29  
                                                        
23 Ibid. 
24 Ibid. 
25 S iner, Lari, Otkrivanje umetnosti: kulturna istorija, Adresa, Novi Sad 2007, 298. 
26 Ibid., 298. 
27 Erjaveč, Ales , „Zaključ ak: avangarde, revolučije i estetika“, u: Estetske revolucije i avangardni 
pokreti 20. veka, Erjaveč, Ales  (ur.), Orion art, Beograd 2016, 271. 
28 S iner, L., op. cit., 299. 
29 Erjaveč, A., 2016, 270. 
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Poč etkom XX veka istorijske avangarde pokreč u fundamentalno pitanje o 
politič koj ulozi i funkčiji umetnosti u drus tvu i od tada one tez e da ekspličitno 
povez u svoju umetnič ku praksu sa konkretnim revolučionarnim zahtevima, 
odnosno s politič kim pokretima. Spoj revolučionarne politike i zahteva avangardi 
za transformačijom drus tva nije se pokazao u potpunosti uspes nim zbog drugih 
protivureč nosti koje su se pojavile.  
Rani avangardni pokreti, kao s to je to bio več pomenuti dadaizam, prema 
Erjaveču su bili najpre usmereni na revolt protiv svega moguč eg, protiv tradičije, 
same umetnosti i burz oaskog drus tva.30 On pak naglas ava da nisu svi avangardni 
umetniči bili delotvorni u povezivanju svog iničijalnog revolta s kolektivnim 
projektima revolučije i politič kim borbama koje su se permanentno des avale u XX 
veku i u ovom pročesu identifikuje konflikt individualnog umetnič kog i kolektivnog 
politič kog, jer kako pis e, č esto je omanulo spajanje „... individualnog iskustva 
slobode i kolektivnog revolučionarnog iskustva.“31. Naglas avajuč i neuspehe ranih 
avangardi „... da neprestano revolučionizuju z ivot i drus tvo...“, Erjaveč posebno 
identifikuje italijanske futuriste koji su odustali od svojih nezavisnih pozičija 
utopivs i se u načionalistič ke afinitete fas izma koji se dvadesetih godina XX veka 
pojavio u Italiji. 32  S druge strane avangardni projekat, u sluč aju ruskih 
konstruktivista i meksič kih muralista, koji su se nalazili usred svojih revolučija, 
predstavlja izuzetak od nemoguč nosti avangardnih pokreta da se ostvare kroz 
revolučionisanje z ivota i drus tva u drugim sredinama i u drugač ijim drus tveno-
politič kim uslovima.33 
Pos to je u ovoj disertačiji najpre reč o umetnič kim praksama koje svoje 
funkčije ostvaruju u uslovima dramatič nih drus tvenih previranja, vaz no je naglasiti 
i to da je umetnost kao drus tveni podsistem pre pojave istorijskih avangardi, bila 
takođe sastavni deo revolučionarnih previranja. Umetnost je, između ostalog, 
posluz ila novoformiranoj građanskoj klasi kako bi se emančipovala od religioznih 
                                                        
30 Ibid., 289. 
31 Ibid. 
32 Ibid., 290. 
33 Ibid. 
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institučija, od vlasti aristokratije i njihovih reprezentačija u kulturi. Kroz istoriju 
XIX veka se mogu pratiti drus tveno-politič ki pročesi i borbe u kojima umetnost, 
kao drus tveni podsistem, ima svoju ulogu unutar revolučionarnih konteksta, 
poč evs i od Frančuske revolučije, ali i niza građanskih revolučija koje su izbijale u 
Evropi. 
Borba za politič ku i kulturnu reprezentačiju koju su vodili komunari, za 
vreme Pariske komune 1871. godine, predstavljaju preteč u avangardistič kih 
zahteva. Za vreme Komune, pis e istorič arka umetnosti Korina Apostol (Corina L. 
Apostol), predstavnik sočijalne umetnosti (odnosno realizma u slikarstvu), Gistav 
Kurbe (Gustave Courbet) stupio je na č elo Umetnič ke komisije za zas titu 
spomenika komunara, a kasnije je postao i č lan Saveta Komune.34 Komunari su 
kroz svoju borbu potlač enih klasa protiv reakčije u Frančuskoj čiljali, pored ostalog, 
na reprezentačiju reakčije, olič enoj u izgradnji pariskog stuba Vendom.35 Njega je 
od topova pobeđenih vojski 1810. godine podigao Napoleon slaveč i svoju pobedu 
kod Austerliča.36  Austrijski teoretič ar Gerald Raunig naglas ava da je Kurbe 
dopustio rus enje stuba Vendom i uklanjanje drugih obelez ja monarhije, s to č e 
nakon pada Komune, dovesti do toga da je bio drastič no kaz njen: osuđen je na 
kaznu zatvora, doz ivotni progon u S vajčarsku i oduzeta mu je čela imovina.37  
Ako se pojam institucije umetnosti razmatra prema Birgerovim 
formulačijama, moz e se reč i da su komunari kroz direktan napad na militaristič ke 
spomenič ke reprezentačije uspeli u prvobitnoj negačiji postoječ e dominantne 
forme reprezentačije, odnosno tadas nje institucije umetnosti monarhije. Ono u 
č emu komunari nisu uspeli bilo je to da zaista izgrade sopstvene institučije kulture. 
Postepeno odvajanje umetnosti od religije u evropskom kontekstu, odnosno 
odvajanje od njene reprodukčije unutar aparata religioznih institučija, odigrava se 
uporedo s pročesima izgradnje građanske autonomne institučije, koje su upravo i 
                                                        
34 Apostol, L. Corina, „Art workers between prečarity and resistanče: A genealogy“, u: Art Workers, 
Krikortz, Erik, Triisberg, Airi, Henriksson, Minna, (ur.), Helsinki 2015, 104. 
35 Ibid. 
36 Raunig, Gerald, Umetnost i revolucija, Futura, Novi Sad 2006, 78. 
37 Ibid. 
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formirane kako bi ponudile prostor i okvir novoj umetnič koj formi i njenim novim 
znač enjem u građanskom drus tvu. Prema S ineru, umetnost je več u prvoj polovini 
XIX veka postala zaseban domen, a vaz nu ulogu u ovom pročesu igraju trz is te 
umetnosti i nove institučionalne forme, odvojene od črkve i monarhije, koje su na 
novi nač in institučionalizovale polje vizuelnih umetnosti, muzike i knjiz evnosti.38 
Izuzetak u ovom istorijskom pročesu predstavlja pomenuta pojava Pariske 
komune, koja označ ava potrebu politič ke subjektivizačije sa klasom potlač enih, u 
periodu kada u Parizu čvetaju nove burz oaske institučionalne forme kao s to su 
umetnič ki saloni, muzeji ili akademija. Kako je več pomenuto, slikar realista, Gistav 
Kurbe je u znak solidarnosti s komunarima preuzeo deo odgovornosti u 
aktivnostima sedamdesetdvodnevne samouprave koju su vodili radniči.39 Ovde je 
vaz no napomenuti, kako pis e Raunig, da je Kurbe uglavnom zastupao 
antietatistič ke i nekonformistič ke ideje i da je u skladu s tim zagovarao apsolutnu 
autonomiju umetnika.40  
U sluč aju Kurbea, apsolutna autonomija, kao politič ki shvač ena utopija, 
znač i fundamentalnu kritiku postoječ eg vladajuč eg poretka. Reč je zapravo o 
radikalizačiji burz oaske ideje autonomije umetnosti. U tom smislu, Kurbe i 
komunari jesu predstavniči ranog izraza avangardistič ke ideje o stapanju 
umetnosti i z ivota, pri č emu umetniči koji zauzmu stranu potlač enih postaju 
politič ki subjekt klasne borbe. Moglo bi se reč i da je radikalizačija Kurbeove i 
komunarske ideje autonomije, koja kulminira u č inu rus enja stuba Vendom, 
doprinela upravo suprotnom, putu ka ukidanju autonomije umetnosti koju č e 
kasnije jasno zahtevati istorijske avangarde.  
Transformačija drus tvenog podsistema umetnosti se odigravala tokom 
XVIII, XIX i XX veka na putu ka uspostavljanju dominačije  burz oaskog drus tva. Ona 
predstavlja presudan poduhvat u okvirima ove oblasti, jer umetnič ku produkčiju 
pre toga nije bilo moguč e zamisliti izvan črkvenih i drz avnih aparata 
                                                        
38 S iner, L., op.cit., 222. 
39 Raunig, G., op.cit.,77. 
40 Ibid., 76. 
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apsolutistič kih monarhija. Transformačiju su pratile revolučionarne situačije koje 
su u poč etku bile samo inčidenti pojedinač nih umetnika, da bi njena kulminačija 
bila izraz ena u obliku masovnijih pojava poput umetnič kih kolektiva i avangardnih 
pokreta, a konkretno s Oktobarskom revolučijom.  
Več je bilo reč i o tome da je tehnolos ki progres veoma utičao na umetnič ku 
sferu, nač in proizvodnje i posebno oblik distribučije umetnosti. Industrijsku 
revolučiju i ubrzani tehnolos ki progres prati sveobuhvatna militarizačija evropskih 
drus tava pred poč etak Prvog svetskog rata, nastavljajuč i se tragedijama Drugog 
svetskog rata. Tehnolos ki progres dovodi do drastič nih promena u svim sferama 
drus tva. Intenzivno poč inju da se propituju dotadas nje umetnič ke tvorevine, koje 
se transformis u u različ itim pravčima nakon intervenčije koju je sprovela istorijska 
avangarda, uključ ujuč i i film kao najnametljiviju audio-vizuelnu formu u XX veku, 
koji se naziva filmskim dobom.41 Zapravo, na osoben nač in su sve oblasti ljudskog 
rada, kako nauka, tako i umetnost, podvrgnule svoje končepte tehnolos kom 
imperativu. Umetnosti i nauka su tako postale predmet radikalnog preispitivanja i 
dekonstrukčije. Iako je projekat istorijskih avangardi na poč etku XX veka davao 
primat revolučionarnoj pozičiji, to č e se dočnije promeniti u korist tehnologije.  
Prema Raunigu, Sovjetski komesar za obrazovanje, Anatolij Lunač arski, u 
kontekstu Oktobarske revolučije, pis e da je zadatak umetnosti u revolučiji da 
nadahnjuje revolučionare pomoč u agitačije, a ne da sluz i samo za propagandne 
svrhe.42 U tom pogledu Lunač arski dodeljuje umetnič kom poslu znač ajnu ulogu u 
samoj promeni drus tva, koja je snaz nija od one pređas nje, bezmalo dekoraterske. 
Poznati avangardni umetnik Kazimir Maljevič neposredno nakon revolučije 
                                                        
41 O tome sočijalni istorič ar umetnosti Arnold Hauzer pis e: „Sklad između tehnič kih metoda filma i 
obelez ja novog shvatanja vremena tako je potpun da imamo oseč anje kao da su sve vremenske 
kategorije moderne umetnosti nastale iz duha filmske forme i skloni smo da smatramo film kao 
stilski najreprezentativniju, iako moz da kvalitetno ne i najplodniju vrstu savremene umetnosti.“. 
Videti: Hauzer, Arnold, Socijalna istorija umetnosti i književnosti, II tom, Kultura, Beograd 1966, 441. 
42 Raunig, op. cit., 10. 
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zagovara partijsku umetnost, utemeljivanje komunistič ke ideje i kulture, pos to je 
„... svaki č ovek, koji tez i da utemelji određenu istinu – več samim tim partijač.“43. 
Konstruktivisti su, nakon dadaista i nadrealista iz prvobitne antiumetnič ke 
negačije, pokus ali da izgrade konstruktivnu pozičiju umetnosti u sluz bi drus tvene 
promene. U kontekstu neposredno nakon Oktobarske revolučije, pri pokus aju 
uspostavljanja sočijalistič kog drus tva u Sovjetskom Savezu, projekti 
konstruktivista su bili od posebnog znač aja, u tom smislu S iner naglas ava:  
„(…) da je konstruktivizam bio ukorenjen u marksistič koj teoriji i da 
je dobio priliku da uzme uč es č a u izgradnji novog drus tvenog 
poretka. Ruski konstruktivizam iz revolučionarnog perioda (koji 
treba razlikovati od stilskog konstruktivizma koji je Naum Gabo 
preneo na zapad) predstavljao je kombinačiju predrevolučionarne 
ideje da umetnič ko delo treba da bude nereprezentačiona 
konstrukčija i postrevolučionarne ideje da umetniči treba da postanu 
konstruktori novog sočijalistič kog drus tva.“44.  
Tehnolos ki progres, koji obelez ava XIX i XX vek, doves č e i do toga da se bez 
tehnike vis e ne moz e zamisliti svakodnevniča, i u skladu s time konstruktivisti č e 
brisanje između umetnosti i z ivota zamisliti pomoč u tehnič ke nauke i kroz 
konstruktivnu organizačiju z ivota.45 Kroz avangardnu praksu upravo umetnost 
postaje nosilač tih progresivnih ideja, a kroz dati pročes se gubi njena auratičnost, i 
to ne samo zbog pomenutog tehnolos kog progresa, kako to analizira Benjamin u 
svom č uvenom eseju,46 nego i zbog prinčipa avangarde za brisanjem razlike između 
z ivota i umetnosti o kojem pis e Birger,47 koji konstruktivisti usvajaju u potpunosti.  
                                                        
43 Maljevič , Kazimir, „O partijskoj umetnosti“, u: Bog nije zbačen, Medeniča, Vladimir (ur.), Logos, 
Beograd 2010, 115. 
44 S iner, L., op.cit., 301. 
45 Ibid. 
46 Benjamin, Walter, „Umetnič ko delo u veku svoje tehnič ke reprodukčije“, u: Eseji, Nolit, Beograd 
1974, 114-149. 
47 Birger pis e da avangardni umetniči estetičizmu suprotstavljaju „… prinčip prevazilaz enja 
umetnosti u z ivotnoj praksi.“. Videti: Birger, 1998, 79. 
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U istorijsko-materijalistič kom smislu, umetnič ka proizvodnja, distribučija i 
rečepčija predstavljaju osobena mesta unutar drus tvenih i ideolos kih borbi. 
Dominantni pravač kulturne produkčije, olič en u kulturnim industrijama, na 
krajnje pragmatič an nač in okonč ao je zahtev istorijskih avangardi o spajanju z ivota 
i umetnosti. On se osamostalio tokom XX veka u okvirima proizvodnih odnosa 
poznoga kapitalizma. S kulturnim industrijama dolazi do disonantnog spajanja 
umetnosti sa svakodnevnim z ivotom. Ipak, nasuprot avangardi, kulturna industrija 
je takoreč i omoguč ila laz no ukidanje distanče između umetnosti i z ivota i tako 
ponudila laz no prevazilaz enje autonomije umetnosti, s to je predmet analize 
Adorna i Horkhajmera (Max Horkheimer) u kritiči kulturne industrije u SAD.48  
Nasuprot ili pak u proz imajuč em odnosu s kulturnim industrijama, u 
kontekstu visoke umetnosti, razvija se prepoznatljiv pravač izrazito trz is nog i 
komodifikačijskog oblika umetnosti, koji je sproveden kroz pojave poput pop-arta i 
(neo)modernizma tokom Hladnog rata. 49  Drugi pravač razvoja predstavlja 
aktivnost neoavangardne umetnosti i kritič kih savremenih partičipativnih 
umetnič kih praksi, koje se delimič no oslanjaju na izvorne zahteve istorijskih 
avangardi, o č emu je vis e reč i u drugom i treč em poglavlju, koji se bave razvojem 
pojma umetnosti, odnosno avangarde i njenog nasleđa u srpskom lokalnom 
kontekstu. 
Sve pomenute ključ ne promene i duboke drus tvene transformačije koje su 
se odigrale dovele su do preokreta statusa i funkčije umetnosti u drus tvu. One su 
utičale na promenu definičije umetnosti i njeno poimanje u drus tvu i nauči, s to se u 
ovom istraz ivanju razmatra kroz iskustvo u jugoslovenskom, odnosno srpskom 
kontekstu. Karakteristič ni sluč ajevi umetnič kih praksi u Srbiji u ovoj disertačiji se 
analiziraju kroz relačije prema intenčiji avangarde za drus tvenom promenom, 
odnosno prema kriterijumima koji se uspostavljaju kroz postulate iz rada Petera 
Birgera i upotpunjene teorije avangarde koja se u ovoj disertačiji na njega oslanja. 
Zatim, pomoč u prinčipa avangardi, saglasno s definičijom institucije umetnosti i 
                                                        
48 Adorno, Teodor, Horkhajmer, Maks, „Kulturna industrija“, u: Studije kulture, Đorđevič , Jelena (ur.), 
Sluz beni glasnik, Beograd 2012, 66-99. 
49 S iner, L., op. cit., 314-316. 
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distinktivnog poimanja kritike i samokritike, kako ih je ponudio Peter Birger u 
svojoj teoriji avangarde, uključ ujuč i i njegovu kritič ku nauku o knjiz evnosti u 
metodolos kom okviru. Moz e se zaključ iti da ovo istraz ivanje uključ uje kritiku 
ideologije, teoriju umetnosti, kritič ku nauku o knjiz evnosti, kritič ku sočiologiju 
tranzičije, ekonomske i pravno-institučionalne končepte čivilnog drus tva. Odabrani 
diskurzivni materijal se u zavisnosti od pojedinač nih karakteristič nih umetnič kih 
praksi povezuje s teorijom simbolič kih formačija Rastka Moč nika, kojoj č e se 
posebno posvetiti paz nja u drugom poglavlju.50 
1.1.2. Ideologija i praksa  
Pre nego s to se pristupi analizi karateristič nih umetnič kih praksi, u ovom 
poglavlju je potrebno obrazloz iti pojmove ideologije i prakse, kao i pojam diskursa. 
Pomenuti pojmovi su fundamentalni za teorijsko-metodolos ki aparat ovog 
istraz ivanja. Pojam ideologije se ovde promis lja na nač in kako to č ine studije 
kulture, odnosno, u smislu kritič kih materijalistič kih studija kulture. Ukratko, 
sagledava se s ira končepčija pomenutih pojmova u čilju pojas njenja njihove geneze 
i konteksta njihovog koris č enja u ovom radu.  
Na poč etku poglavlja je več pomenut kompleksan zahvat Marksovog dela, s 
kojim je utemeljen dijalektič ki i istorijski materijalizam, koji dovodi u pitanje 
dotadas nji idealizam i mehaničistič ki materijalizam. Poč etkom XX veka javljaju se 
znač ajani pomači u filozofiji i u drus tvenim naukama koji su vaz ni za savremeno 
poimanje ideologije i kulture.51 Na temelju ovih znač ajnih promena, upeč atljivu 
                                                        
50 Prema sočiologu Rastku Moč niku, teorija simbolič kih formačija tretira savremenu umetnost sa 
svojim praksama, artefaktima i institučijama kao simbolič ku formačiju. Videti: Moč nik, Rastko, „U 
umetnosti, savremenost poč inje 1917“, u: Nova povezivanja. Od scene do mreže, C ekič , Jovan, 
S uvakovič , Mis ko (ur.), Fakultet za medije i komunikačije, Beograd 2017, 59-60. 
51 Jedan od tih pomaka je vezan za psihoanalizu Sigmunda Frojda (Sigmund Freud), odnosno 
dočnije za psihoanalitič ku teoriju Z aka Lakana (Jačques Lačan). Iako se u ovom radu posebno ne 
koristi, psihoanalič ka teorija č esto figurira kao interpretativni okvir za pojave iz kulture i umetnosti, 
jer nudi zgodan teorijski okvir, kako za polje kulture, tako i za domen nauke o jeziku, pri č emu 
Lakan kaz e da govor i jezik zapravno nisu nes to s to pripada svesti pojedinča nego da pripadaju 
oblasti simbolič kog, to jest, Drugog. Videti: Evans, Dilan, „S esnaest pojmova Lakanove psihoanalize”, 
u: Žak Lakan i izazov psihoanalize, Anič ič , U. Dejan (ur.), QT C asopis za kvir teoriju i kulturu, br. 7, 
Centar za kvir studije, Beograd 2011, 91. 
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aktivnost tokom s ezdesetih godina XX veka započ inje Centar za istraz ivanje 
savremene kulture u Birmingemu, koji se fokusira na analizu kulture, odnosno, na 
uspostavljanje studija kulture. Istraz ivač i ovoga čentra za sredis nje pojmove 
uzimaju ideologiju, praksu i diskurs, integris uč i u svom radu končepte iz dela 
filozofa i politič kih teoretič ara poput Karla Marksa, Antonija Grams ija (Antonio 
Gramsči) i Luja Altisera (Louis Althusser), a naroč ito, kako naglas ava teoretič arka 
kulture Jelena Đorđevič , uzimaju u obzir da se kultura i umetnost proizvode unutar 
diskurzivnih ideoloških aparata i da su sastavni deo kompleksnih drus tvenih 
pročesa.52 Najznač ajnije i najreferentnije delo na koje se studije kulture oslanjaju 
predstavlja ono frančuskog filozofa Luja Altisera. 
Antihumanistič ko i materijalistič ko č itanje Marksovog dela koje je izveo 
Altiser pomoč u reartikulačije pojmova ideologije i državnih ideoloških aparata, 
predstavlja prekretniču kako za pomenute studije kulture, tako i najs ire gledano,  
za teorijsku misao. Uvođenjem končepčije ideoloških aparata, Altiser re-
končeptualizuje i nadograđuje prvobitnu Grams ijevu končepčiju s kojom se 
utvrđuje da su za funkčionisanje svake drz ave potrebni represivni aparati da bi se 
ova reprodukovala.53 Kao dodatak tome, Altiser pored represivnih aparata (zatvora, 
poličije, sudova), uvodi ideološke aparate kao drz avne aparate reprodukčije 
vladajuč e ideologije, u koje se između ostalog ubrajaju svi oni koji se mogu 
sagledati u spečijalistič kim institučijama religije, obrazovanja, kulture, sistema 
informisanja, sporta, politike ili prava.54  
Državni ideološki aparati ne predstavljaju fiksne pozičije, s to znač i da pored 
javnih institučija koje finansira jedna drz ava, funkčiju drz avnih ideolos kih aparata 
mogu preuzeti i privatne institučije, s to je vis e nego vidljivo u neoliberalnim 
okruz enjima, gde je funkčija ovih aparata, usled takozvanih mera s tednje ili drugih 
neoliberalnih mera, prebač ena na privatni sektor i čivilno drus tvo. U ovom smislu, 
organizačije čivilnog drus tva, odnosno nevladine organizačije č ije je delovanje od 
                                                        
52 Đorđevič , Jelena, Postkultura: uvod u studije kulture, Clio, Beograd 2009, 54. 
53 Altiser, Luj, Ideologija i državni ideološki aparati, Karpos, Beograd 2009b, 26. 
54 Ibid., 27. 
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znač aja za ovo istraz ivanje, mogu obavljati supstitutivnu ili kompenzačijsku ulogu 
umesto drz avnih ideolos kih aparata.  
Iako na prvi pogled te kompenzačijske organizačije mogu biti u 
konfrontačiji s drz avnim aparatima č ije aparate zamenjuju, to ne znač i da su uvek i 
u sus tinskoj konfrontačiji s drz avom. Ta njihova karakteristika je od vaz nosti za ovo 
istraz ivanje jer se solidan broj umetnič kih praksi o kojima je reč u ovoj disertačiji 
proizvodio kroz ideološke aparate civilnog društva. Iako je savremena načionalna 
drz ava izgubila znač aj koji je imala tokom Hladnog rata, ona je jos  uvek jaka ili se 
pak trudi da to bude, a njena snaga varira od zemlje do zemlje. Prema tome, čivilno 
drus tvo moz e imati ulogu supstitučije, konfrontačije, opozičije ili pak afirmačije u 
odnosu na drz avu.  
Altiserova končepčija ideoloških državnih aparata je od znač aja za 
pomenute studije kulture i (neo)marksistič ku teoriju umetnosti, kao i za 
postmodernizam i konstrukčionizam uops te. Reartikulačija pojmova ideologije i 
prakse koju je izveo Luj Altiser znač ajna je za kritičku teoriju kulture. Snaz an utičaj 
Altiserovog dela tokom sedamdesetih godina moz e se prepoznati i u delu Petera 
Birgera, koji na poč etku svoje Teorije avangarde, u kojoj predstavlja metodu kritičke 
nauke o književnosti, upuč uje na njegove radove.55 Iako je u poč etku obezbedio 
primat teoriji, odnosno proizvodnji teorijskog znanja, Altiser je u poznoj fazi svoga 
rada, u takozvanoj fazi aleatornog materijalizma, dao primat praksi.56  
Iničijalna Altiserova končepčija ideologije omoguč ila je istraz ivač ima 
britanskih studija kulture da kulturne forme u drus tvu posmatraju nezavisno od 
ekonomije, ali da ih u isto vreme vide povezanim s logikom ideologije kojoj 
pripadaju, kroz njenu diskurzivnu končepčiju, i da tako ponude otklon od 
s ematskog prikaza ideologije kao iskrivljene svesti.57 U tom kontekstu Đorđevič 
pis e: „Kulturne forme imaju relativnu autonomiju, ali stoje u sloz enim odnosima 
prema ideologiji koja ima vlastitu logiku. Ona se zasniva na predstavama, slikama, 
                                                        
55 Birger kaz e da je Altiserova zasluga upravo u tome s to je „…sus tinski pros irio nas e uvide u pročes 
proizvodnje teorijskog znanja.“. Videti: Birger, P., 1998, 22, f. 15. 
56 Altiser, Luj, „Filozofija i marksizam“, u: Prelom, br. 8/9, Grlja, Prelom kolektiv, Beograd 2009a, 92. 
57 Đorđevič , Jelena, Studije kulture, Sluz beni glasnik, Beograd 2012, 143. 
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idejama, mitovima, pojmovima i utič e na drus tveno formiranje ljudi. Zahvaljujuč i 
delovanju ideologije, ljudi ne uspostavljaju direktan odnos prema realnom svetu, 
več je taj odnos posredovan, ideolos kim diskursom na imaginaran nač in.“58. 
Utemeljivač i studija kulture, kao s to je to britanski teoretič ar kulture 
jamajkanskog porekla, Stjuart Hol (Stuart Hall) i drugi istraz ivač i iz Centra za 
istraz ivanje savremene kulture u Birmingemu, preispituju pojednostavljenu i 
deterministič ku predstavu o ideologiji kao o iskrivljenom obliku svesti koju 
proizvodi i nameč e vladajuč a klasa potlač enoj klasi. Njihov pristup toj problematiči 
je posebno remetio, kako pis e Đorđevič ,  
„(…) odnos između vladajuč e ideologije i vladajuč ih ideja, buduč i da 
je praksa neprekidno dokazivala da i podređene klase prihvataju 
logiku ’iskrivljene svesti’ vladajuč ih klasa, te da različ ite drus tvene 
grupe, nezavisno od toga da li pripadaju podređenom ili vladajuč em 
sloju, prihvataju mnos tvo kulturnih praksi, koje se nikako ne mogu 
seč i po os troj osi dominantni-podređeni.“59.  
Ovaj skeptičizam prema deterministič kim postavkama s pravom ukazuje na 
kompleksnu ulogu koju ima kultura u drus tvu, odnosno na sloz enost odnosa 
između pojmova kulture i ideologije u kontekstu konkretne drus tvene realnosti 
koja se istraz uje.  
Zbog znač aja koje Altiserovo delo ima za reartikulačije pomenutih pojmova, 
kao i za teorijsko-metodolos ki okvir u ovoj disertačiji, izloz ič e se dodatno njegovi 
elementarni končepti. Pojam epistemološkog preloma Altiser je preuzeo od svoga 
prethodnika, frančuskog filozofa nauke Gastona Bas lara (Gaston Bačhelard)60 s 
čiljem da zasnuje različ ito č itanje Marksovog dela kroz odbačivanje končepta 
humanistič kog totaliteta, a pomoč u uvođenja jasne epistemolos ke razlike u 
Marksovom delu. U zbirči č lanaka publikovanih sukčesivno od 1960. godine i 
objavljenih 1965. godine pod naslovom Za Marksa, Altiser sprovodi kritiku 
                                                        
58 Ibid. 
59 Đorđevič , J., 2009, 56. 
60 Altiser, Luj, Za Marksa, Nolit, Beograd 1971, 146. 
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humanistič ke interpretačije marksizma. On polazi od toga da su dela „mladoga 
Marksa“ jos  uvek optereč ena Hegelovim idealizmom, koji č e Marks u potpunosti 
odbačiti tek u svojim zrelim delima nakon 1845. godine. To odbačivanje idealizma 
č e prema Altiseru dovesti do uspostavljanja nove teorije istorije i politike kao 
nauke koje se konstituis u u Marksovom zrelom i poznom delu.61  
Koristeč i Bas larov pojam epistemološkog preloma, Altiser označ ava 
formačiju nove nauke nastale u Marksovom delu nakon 1845. godine. Glavni 
teorijski aspekti ovog preloma i nauč nog otkrič a, koje prekida s filozofskom 
antropologijom i humanizmom, i koji karakteris u dela zrelog Marksa, jesu prema 
Altiseru:  
„1. Formiranje jedne teorije istorije i politike zasnovane na radikalno 
novim končeptima: na končeptima drus tvene formačije, proizvodnih 
snaga, produkčionih odnosa, nadgradnje, ideologije, određenja u 
krajnoj instanči ekonomijom, spečifič nog određenja drugih nivoa itd. 
2. Radikalna kritika teorijskih pretenzija svakog filozofskog 
humanizma. 3. Definičija humanizma kao ideologije.“62.  
Poznavalač Altiserovog epistemolos kog poduhvata i njegov tadas nji 
saradnik Balibar pis e da je Altiserova „… interpretačija marksistič ke kritike 
politič ke ekonomije bio rez sa teorijskim humanizmom i istoricizmom idealistič kih 
filozofija (uključ ujuč i i Hegelovu), ali i zasnivanje nauke o istoriji č ije su čentralne 
kategorije ’protivureč nost i nadodređenost’ nač ina proizvodnje i ’struktura sa 
dominantom’ drus tvenih formačija.“ 63 . Balibar podvlač i da je Altiser „… 
reafirmis uč i razliku između marksizma i humanizma, definisao ops tu teoriju 
ideologije kao ’interpelačiju individuuma kao subjekta’ i kao sistem kako javnih, 
tako i privatnih institučija koje osiguravaju reprodukčiju drus tvenih odnosa.“64. S 
druge strane, sočiolog Dus an Grlja napominje da je Altiser u svojoj prvoj definičiji 
preloma u razvoju Marksove teorije izgubio iz vida klasnu borbu, s to je kasnije, 
                                                        
61 Ibid., 50. 
62 Ibid., 209-210. 
63 Balibar, E., 2007, 31. 
64 Ibid. 
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zbog dodira sa stvarnim borbama radnič ke klase, sam ispravio kroz pozivanje na 
teorijsku praksu.65  
Uoč ljivo je da je Altiserova epistemolos ka intervenčija zastupala končepte 
preloma, interpelacije i ideoloških aparata. Ona je naroč ito zasluz na za utemeljenje i 
razradu diskurzivne analize u kasnijim interpretačijama kulture i u studijama 
kulture uops te (u raznorodnim pravčima kod postmodernistič kih ili 
poststrukturalistič kih autora), a njegovo č itanje je supstančijalno označ eno kao 
antihumanističko. U tom kontekstu, Altiserovo delo biva proglas eno kao 
neprikladno od strane „humanistič kih marksista“ koji Marksovo delo interpretiraju 
prvenstveno na pojednostavljeni antropolos ki nač in, tako da u sam čentar 
pozičioniraju č oveka i njegovo stvaralas tvo. Sudeč i prema končepčiji Altiserovog 
epistemološkog preloma, „humanistič ke“ interpretačije predstavljaju proizvodnju 
ideologije unutar zatvorenog sistema, jer bez samokritike sopstvenog 
končeptualno-metodolos kog okvira nisu u moguč nosti da sagledaju sopstvenu 
ulogu u ideolos koj proizvodnji. Antropočentrič ne i evročentrič ne končeptualno-
metodolos ke postavke ojač avaju ustaljeni simbolič ki poredak predstava koji je kao 
organski vezan za drus tveni totalitet, zato Altiser pis e da „… ljudska drus tva 
izluč uju ideologiju kao neophodan element i atmosferu za svoje disanje, za svoj 
istorijski z ivot.“66.  
U datom sluč aju, ako se u obzir uzme epistemološki prelom, moguč e je 
uspostaviti otklon od interpretačija koje se zaustavljaju na delima „mladog 
Marksa“, ali i onih drugih koje tumač e ideologiju kao „iskrivljenu svest“. Ovim se 
mogu izbeč i pojednostavljena č itanja njegovog dela, koja obič no ne idu dalje od 
toga da je ideologija nes to s to je nametnuto subjektu i s to izvitoperuje njegovu 
perčepčiju i delanje. Sam Marks nije pojednostavljeno definisao ideologiju kao 
iskrivljenu ili izopač enu svest, nego je pisao pre svega o religiji kao o „izopač enoj 
svesti o svetu“ i to na sledeč i nač in: „C ovek, to je čovekov svet, drz ava, drus tvo. Ova 
drz ava, ovo drus tvo proizvode religiju, izopačenu svest o svetu, jer su oni izopač en 
                                                        
65 Grlja, Dus an, „Teorijska praksa: O materijalnim efektima nematerijalnog rada“, u: TkH Časopis za 
teoriju i praksu izvođačkih umetnosti, br. 17, Teorija koja hoda, Beograd 2010, 48-49.  
66 Altiser, L., 1971, 215. 
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svet.“67. Ovde Marks pre svega govori o religiji i č ovekovoj svesti u kontekstu kritike 
religije kao o prvom koraku kritike drus tva. U kasnijem delu, Marks povezuje 
ideologiju (i svest) sa kompleksnim materijalnim ekonomskim i politič kim 
uslovima kapitalistič ke proizvodnje.  
U tom smislu se pojavljuje robni fetišizam kao primarna ideologija 
kapitalistič kog drus tva, onako kako to Marks izlaz e u Kapitalu, kada pis e o fetis kom 
karakteru robe i njegovoj tajni.68 U tome se vidi da je Marksovo poimanje ideologije 
u njegovim kasnijim delima odvojeno od uvrez enog shvatanja koje dolazi iz 
prosvetiteljstva i prema kojem se sloboda individue moz e dostič i kroz obrazovanje 
koje po automatizmu dovodi do oslobađanja od drus tveno-ekonomskih uslova 
kapitalistič ke reprodukčije.69  
Pojednostavljene interpretačije ideologije u dihotomiji humanistič kih i 
antihumanistič kih sukobljenih interpretačija deluju neubedljivo. Pri pročesu 
određivanja pomenutih pojmova, ne moz e se a priori orijentisati shodno delima 
Marksa pre ili posle 1845. godine, jer se i u delima „mladog Marksa“ nalazi 
dijalektič ki izveden pojam ideologije. Kako je več pokazano, to se moz e ločirati u 
                                                        
67 Marks, Karl, Prilog kritici Hegelove filozofije prava, Kultura, Beograd 1957, 37. 
68 Marks pis e: „To znač i da se tajanstvenost robnog oblika sastoji prosto u tome s to on ljudima 
drus tvene karaktere njihova vlastita rada odraz ava kao karaktere koji objektivno pripadaju samim 
proizvodima rada, kao drus tvena svojstva koja te stvari imaju od prirode, a otuda im i drus tveni 
odnos proizvođač a prema čelokupnom radu odraz ava kao drus tveni odnos koji izvan njih postoji 
među predmetima. Ovim quid pro quo (zamenjivanjem) proizvodi rada postaju robe, č ulno natč ulne 
ili drus tvene stvari. Tako se i svetlosni utisak neke stvari na nerv vida ne pokazuje kao subjektivan 
nadraz aj samog nerva vida, več kao objektivan oblik stvari izvan oka. Ali pri gledanju, stvar, 
spoljas nji predmet, doista bača svetlost na drugu stvar, na oko. Tu imamo fizič ki odnos među 
fizič kim stvarima. Nasuprot tome, robni oblik i odnos vrednosti proizvoda rada, u kome se on 
ispoljava, nemaju apsolutno nikava posla s njihovom fizič kom prirodom i onim odnosima između 
stvari koji iz nje proistič u. Ovde je stvar samo u tome da određen drus tveni odnos među samim 
ljudima uzima za njih fantasmagorič an oblik odnosa među stvarima. Zbog toga, da bismo nas li 
analogiju, moramo pribeč i maglovitim regionima verskog sveta. U njemu proizvodi ljudske glave 
izgledaju kao da su samostalna bič a, koji su obdarena sopstvenim z ivotom, i koja se nalaze u 
odnosima međusobom kao i s ljudima. Ovako je i s proizvodima ljudskih ruku u robnom svetu. Ovo 
ja nazivam fetis izmom, koji prijanja za proizvode rada č im se proizvode kao robe, i koji je zbog toga 
nerazdvojno skopč an s robnom proizvodnjom. Taj fetis ki karakter robnog sveta potič e, kako je 
prednja analiza več pokazala, iz osobenog drus tvenog karaktera rada koji proizvodi robu.“. Videti: 
Marks, Karl, Kapital, Prvi tom, Prosveta, Beograd 1977, 74-75. 
69 Kod humanistič ki orijentisanih autora č esto nailazimo na interpretačiju pojma ideologije kao 
iskrivljene svesti koja potič e od filozofa prosvetiteljstva. Prema interpretačijama protagonista 
kritič ke teorije, čeo pročes se odvija kroz prosveč enje, s to na kraju kulminira u transčendenčiji koja 
je samo onda moguč a ako se subjekt kroz emančipačiju prvenstveno oslobodi od nametnute 
iskrivljene svesti. 
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njegovoj kritiči religije u Prilogu kritici Hegelove filozofije prava, na koju se u 
krajnjoj instanči oslanja i Birger u Teoriji avangarde,70 i koja ima ključ nu funkčiju u 
određivanju metodolos kog okvira ovoga istraz ivanja. 
Dok je s jedne strane na Zapadu, tokom Hladnog rata, u kapitalistič kim 
zemljama, Altiserovo novo č itanje Marksovog dela imalo svoj znač ajan domet, s 
druge strane je u sočijalistič koj Jugoslaviji to antihumanistič ko č itanje bilo 
ignorisano. Delikatnija rečepčija Altiserove teorije ideologije, uz paralelni interes 
za Lakanovu psihoanalizu, krajem sedamdesetih i s poč etkom osamdesetih godina 
u Jugoslaviji započ inje s grupom slovenač kih poststrukturalistič kih teoretič ara. Ovi 
teoretič ari su, kako to kaz e Dedič , orijentisani ka rekonstituisanju frančuskog  
poststrukturaliza, s to se desilo kroz plodotvoran spoj (post)marksizma odnosno 
teorijske reartikulačije Marksovog dela i lakanovske psihoanalize u kontekstu 
alternativne kulture suprotstavljene zvanič noj jugoslovenskoj drz avnoj kulturi, u 
sistemu poznog sočijalistič kog samoupravljanja.71  
Dve dečenije nakon toga u Beogradu je osnovan Prelom, časopis za sliku i 
politiku, č ija se aktivnost podrobnije obrađuje u petom poglavlju ove disertačije. 
Urednis tvo Preloma je insistiralo na aktivnoj reaktuelizačiji Altiserovog dela i na 
zasnivanju končepčije č asopisa na istorijskom materijalizmu, povezujuč i ga sa 
savremenom teorijom kulture i umetnič kim praksama u Srbiji i u regionu.72 
Uredniči č asopisa Prelom u poč etku nisu imali autonomnu institučiju nego su 
orbitirali oko Centra za savremenu umetnost, koji su vodili kustosi i menadz eri u 
kulturi i koji je pravno gledano bilo izdavač ovoga č asopisa. Iz navedenog se uviđa 
slabija razina institučionalizačije Preloma naspram njihovih „prethodnika“, 
poststrukturalistič kih teoretič ara iz Slovenije, kojima je tokom osamdesetih godina 
u SFRJ, teorijski rad bio omoguč en preko slovenač kog Drus tva za teoretsku 
                                                        
70 Birger, P., 1998, 13. 
71 Dedič , Nikola, Utopijski prostori umetnosti i teorije posle 1960, Atoč a, Beograd 2009, 141. 
72 Urednis tvo č asopisa Prelom, Prelom, br. 1, Centar za savremenu umetnost, Beograd 2001, 2-3. 
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psihoanalizu, gde su zajedno delovali Rado Riha, Slavoj Z iz ek, Rastko Moč nik, 
Mladen Dolar i drugi.73  
Za razliku od njihovih izdavač kih poduhvata u SFRJ, beogradski č asopis 
Prelom je bio kratkoroč nija pojava, koja nije imala adekvatnu drz avnu 
institučionalnu podrs ku u Srbiji, niti je imala isti čilj i ambičiju. Uprkos tome, 
saradnja ovih dveju generačijski i interesno različ itih grupa bila je ostvarena. 
Autori kao s to su Riha i Moč nik nadahnjuju mlade sočiologe i istorič are umetnosti 
u Beogradu, koji svoj prvi broj č asopisa započ inju upravo Moč nikovim tekstom o 
Altiserovoj tezi.74  
U kontekstu utemeljenja pojma ideologije i Altiserove teze interpelačije od 
znač aja je predoč iti na koji nač in Rastko Moč nik pomoč u končepata iz različ itih 
oblasti teoretizuje problematiku „rada“ ideologija. Kroz lakanovski psihoanalitič ki i 
lingvistič ki analitič ki aparat, Moč nik nudi analizu teorijskog problema o ideologiji 
koja interpelira individue u subjekte. Prema Moč niku, teza o interpelaciji jeste 
čentralna Altiserova teza, ali je potrebno otkriti mehanizme kako se ta interpelačija 
odvija, pos to sam Altiser to nije do kraja objasnio.75 Pos to su individue sa z eljom 
več subjektivizirane u subjekte, ideologija č e ih uhvatiti tamo gde se ispoljava 
najvis e njihova individualnost, a to je u njihovoj nesvesnoj z elji. Moč nik o tome 
između ostalog kaz e: „Moz e se, naime, zamisliti da pročes u kojem individua dolazi 
do lakanovskog ’simbolič nog registra’ i on se ’subjektivizuje’, nije ni malo drukč iji: 
sama nesvesna z elja se konstituis e u intersubjektivnom odnosu (pomalo banalno 
reč eno: u pročesu ’komunikačije’) pa se u individuu koja postaje subjekt, z elja 
usađuje kao ’z elja Drugog’.“76. Ova Moč nikova analiza pokazuje jasniju relačiju  
ideologije i teze interpelacije.  
                                                        
73 Dedič , Nikola, „Rečepčija Luja Altisera i antihumanistič kog marksizma u Jugoslaviji“, u: 
Savremena marksistička teorija umetnosti, Dedič , Nikola, Pantič , Rade, Nikolič , Sanela (ur.), Orion 
art/FMK, Beograd 2015, 376-384. 
74 Prelom, Časopis škole za istoriju i teoriju umetnosti, br. 1, Centar za savremenu umetnost, Beograd 
2001, 9. 
75 Moč nik, Rastko, 3 teorije: institucija, nacija, država, Centar za savremenu umetnost: s kola za 
istoriju i teoriju umetnosti, Beograd 2003, 3. 
76 Ibid., 48. 
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Na konču, znač aj Altiserovog dela jeste u tome da se zahvaljujuč i zaokretu 
koji je izveden u humanistič kim naukama, moz e govoriti o kritič koj epistemologiji 
diskursa, znač ajnoj upravo za konstituisanje interdisčiplinarne teorije kulture.77 To 
impličira da umetnost ne postoji izolovano po sebi i za sebe več da je proizvod 
sloz enih veza koje se uspostavljaju između različ itih elemenata drus tvene zbilje. U 
svojoj analizi Altiserovog doprinosa končeptualizačiji umetnosti kao raznorodnog 
teorijskog predlos ka postmodernistič kih interpretačija, Dedič se poziva na 
Erjaveča i ukazuje da altiserovska končepčija ne doprinosi estetiči več da ona 
oč igledno razres ava drus tveno-ekonomske i politič ke aspekte umetnič kog dela.78 
Radi jasnijeg utemeljenja pojma prakse u ovoj disertačiji se istič e distinkčija 
između humanistič kog i antihumanistič kog pojma prakse. Nekoliko dečenija pre 
nego s to su se pojavila pomenuta poststrukturalistič ka, antihumanistič ka i 
psihoanalič ka č itanja Marksovog i Altiserovog dela u SFRJ, bila je z iva aktivnost 
humanistič kog marksizma. Svoju debatu i javno delovanje njegovi protagonisti, 
„nedogmatski markisistič ki filozofi“, ostvaruju kroz platformu međunarodnog i 
domač eg č asopisa Praxis, koji je objavljivalo Hrvatsko filozofsko drus tvo, i kroz 
organizovanje međunarodne letnje s kole na Korč uli.79  
Znač ajni protagonista ove s kole Gajo Petrovič , istič e da je praksa „misao 
revolučije“ i da ona predstavlja „čentralni pojam Marksovog mis ljenja“.80 U skladu s 
                                                        
77 U kontekstu teorije umetnosti istorič ar umetnosti Nikola Dedič pis e da savremena marksistič ka 
teorija umetnosti kao ključ ne razmatra pojmove ideologije, prakse i diskursa kroz različ ita č itanja 
epistemološkog preloma, u modernistič kom i u postmodernistič kom kontekstu. Videti: Dedič , Nikola, 
„Marksizam između modernistič ke i postmodernistič ke teoretske paradigme: sluč aj Luja Altisera“, 
u: Savremena marksistička teorija umetnosti, Dedič , Nikola, Pantič , Rade, Nikolič , Sanela (ur.), Orion 
art/FMK, Beograd 2015a, 73-87. Prema Dedič u, prelaz od estetike prema epistemologiji umetnosti, 
koji je omoguč ila Altiserova končepčija epistemološkog preloma, dovodi do diskurzivne analize 
umetnosti. Videti: Ibid., 75. 
78 Dedič znač aj altiserovski orijentisane teorije umetnosti vidi u razradi pojmova „... umetnost kao 
oblik diskursa, umetnost kao oblik proizvodnje i fenomen umetnič ke rečepčije. Cilj altiserovski 
orijentisane teorije umetnosti jeste dekonstruisati račionalistič ke elemente Altiserovog sistema ali 
zadrz ati kritič ke potenčijale njegovog marksistič ki orijentisanog materijalizma.“. Videti: Dedič , N., 
2015a, 87. 
79 Les aja, Ante, Praksis orijentacija, časopis Praxis i Korčulanska ljetna škola, Rosa Luxemburg 
Stiftung, Beograd 2014. Njihov diskurs odlikuje spečifič no iskustvo jugoslovenskog sočijalistič kog 
samoupravljanja koje podrazumeva kritiku staljinizma i dogmatskog marksizma. Pojam prakse bio 
je jedan od noseč ih pojmova marksistič ke s kole jugoslovenskih praxis filozofa. 
80 Petrovič , Gajo, „Praksa“ u: Theoria 1-2, Srpsko filozofsko drus tvo, Beograd 1985, 191. 
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tim, sledi da je revolučija sama bit prakse, a da č ovek kao čentralna figura 
humanizma predstavlja bič e prakse.81  Praksisovči su odbačivali Aristotelovu 
podelu na praxis, poesis i theoria i svodili sve na praxis koji funkčionis e tako s to 
uspostavlja novu podelu na dobru i na los u praksu, prema kojoj bi u skladu s 
ponuđenom antropolos kom postavkom dobra praksa bila ona autentič na, nasuprot 
onoj los oj samootuđujuč oj.82 
Za razliku od praksisovača, Altiser pod praksom podrazumeva onaj pročes u 
kojem se pomoč u rada odvija preobraz aj materije u proizvodnji i u kome postoji 
izvesni ekvivalent između totaliteta pročesa proizvodnje i samog pojma prakse, jer 
je reč o „… momentu samog rada preoblikovanja (materije) koji, u spečifič noj 
strukturi zapos ljava ljude, oruđa i tehnologiju upotrebe oruđa.“83, s to zapravo znač i 
da spečifič no društvena praksa poseduje kompleksno jedinstvo koje uključ uje kako 
proizvodnju tako i politič ku praksu.  
Postoje distinktivne prakse koje pored društvene prakse uključ uju i teorijsku 
praksu, ali i ideološku praksu koja preobraz ava svest ljudi i kojoj pripada i 
umetnič ka ideologija, pored one moralne, religiozne ili politič ke.84 Iz izloz enog se 
uoč ava da je za pojam prakse kod Altisera karakteristič na moguč nost 
partikularnosti sagledana u totalitetu proizvodnje, dok humanistič kom poimanju 
prakse odgovora dihotomija autentič ne i samootuđujuč e prakse. Na osnovu 
distinkčije pojma prakse, odnosno toga s to praksa predstavlja u isto vreme totalitet 
pročesa proizvodnje, moz e se izvesti da je umetnička praksa zapravo ideološka 
praksa. Odnosno, umetnička praksa je pročes proizvodnje koji je opet s ire deo 
društvene prakse, koja poseduje kompleksno jedinstvo koje uključ uje kako 
proizvodnju tako i politič ku praksu. U tom smislu je reč o jednom sveobuhvatnom 
pojmu umetničke prakse kao sastavnog dela društvene prakse. 
Pos to se u ovoj disertačiji izvodi analiza ideologije umetnič kih praksi koje se 
reprodukuju, odnosno proizvode, distribuiraju i rečipiraju preovlađujuč i kroz 
                                                        
81 Ibid., 191. 
82 Ibid., 192. 
83 Altiser, L., 1971, 145. 
84 Ibid. 
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drz avne ili kroz ideolos ke aparate čivilnog drus tva, umetnička praksa se 
končeptualizuje: prvo u ops tem smislu, kao sastavni deo drus tvene prakse, 
odnosno kao oblast pročesa proizvodnje, drugo kao teorija prakse u kojoj se spaja 
umetnič ka proizvodnja i teorija, i treč e kao praksa koja se reprodukuje kroz 
drus tvene institučije kulture i umetnosti, odnosno kroz drz avne ideolos ke aparate. 
Konceptualizacija pojma umetnička praksa je prikazana grafikonom broj 1.  
Pojmom umetničkih praksi se objedinjuju raznorodni drus tveni aspekti 
proizvođenja umetnosti, a koristi se u smislu shvatanja umetnosti kao 
preoblikovanja materije pomoč u rada, odnosno proizvođenja u okvirima 
ideolos kih aparata, rečepčije i distribučije umetnič kih proizvoda. Proizvođenje 
umetnosti se promis lja nasuprot njenoj klasič noj ontolos koj podeli na techne i 
poiesis, koja je bila s iroko usvojena tokom modernizma. Estetič ke rasprave koje su 
vodili protagonisti kritič kih teorija i pomenutih studija kulture su revidirale 
apstraktno shvatanje pojma umetnosti kao autonomne oblasti. Te rasprave su 
doprinele upotrebi pojma umetnička praksa, o č emu je vis e reč i u drugom 
poglavlju. 
 
Grafikon br. 1: Konceptualizacija pojma umetnička praksa 
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1.1.3. Diskurs i diskurzivne formacije 
Do sada je pokazano na koji nač in je epistemološki prelom, koji je u teoriji 
istakao frančuski filozof Luj Altiser reartikulis uč i ovaj Bas larov končept, znač ajan 
za pojmove ideologije i prakse. Epistemološki prelom je relevantan i za 
konstituisanje vis eznač nosti pojma diskursa u poststrukturalizmu, koji predstavlja 
ključ ni pojam u delu Altiserovog pristaliče, frančuskog filozofa Mis ela Fukoa 
(Mičhel Foučault). U svom znač ajnom radu Arheologija znanja85 Fuko ne zadaje 
ortodoksnu definičiju diskursa, več ovaj pojam gradi kroz razmatranje odnosa moč i 
i znanja, odnosno kroz osnovno pitanje na koji nač in moč proizvodi subjekat 
pomoč u diskursa?  
Razmatrajuč i istorijske primere formiranja diskursa, Fuko između ostalog 
pis e da diskurs obrazuje objekte kroz diskurzivnu praksu, da moz e graditi 
diskurzivne formacije (tvorevine) i da je elementarna jediniča diskursa iskaz.86 U 
jednom od svojih predavanja Fuko kaz e da drus tvo disčiplinuje diskurs, koji prema 
tome nastaje u spletu i preplitanju različ itih formi ispoljavanja moč i, dok igra 
identiteta sluz i da bi se povukle graniče nekog diskursa, jer i diskurs pre svega ima 
svoja unutras nja pravila koja su nezavisna od subjekta, koji diskurs konstituis e i 
određuje.87  
Fuko između ostalog uspostavlja arheologiju u odnosu na istoriju ideja, s to 
impličira da su diskursi prakse podloz ne određenim pravilima njegove metode. 
Njegova arheologija nije tradičionalna interpretativna disčiplina č iji je čilj da traz i 
neki skriveni „drugi diskurs“88, več naprotiv, da pronađe i osvetli njegova 
konstitutivna pravila. Zadatak njegove arheologije kao „diferenčijalne analize 
modaliteta diskursa“ se, kako on kaz e, sastoji u tome „… da odredi diskurse u 
                                                        
85 Fuko, Mis el, Arheologija znanja, Plato, Beograd 1998. 
86 Ibid., 88. 
87 Fuko, Mis el, Poredak diskursa: Pristupno predavanje na Koledž de Fransu iz 1970. godine, Karpos, 
Lozniča 2007, 28. 
88 Fuko, M., 1998, 151. 
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njihovoj spečifič nost, da povez e po č emu je igra pravila koja primenjuje nesvodljiva 
na bilo koju drugu, da ih sledi duz  njihovih spoljas njih rubova i bolje ih omeđi.“89. 
Fukoova arheologija odbačuje klasič nu analizu nekog dela i stvaralač kog 
subjekta, ona „… određuje tipove i pravila diskurzivnih praksi svojstvenih 
pojedinač nim delima…“.90 Arheologija prema tome nije „… povratak samoj tajni 
porekla, nego sistematski opis jednog diskursa-predmeta.“91. Moz e se reč i da se 
kroz institučije č ija je funkčija disčiplinovanje, odnosno altiserovski reč eno, kroz 
drz avne represivne i ideolos ke aparate, proizvodi znanje pomoč u diskursa, kojim 
se ono istovremeno artikulis e i potvrđuje. 
Polovinom osamdesetih godina, politič ki teoretič ari Ernesto Laklau 
(Ernesto Lačlau) i S antal Muf (Chantal Mouffe) radikalizuju pojam diskurzivnih 
praksi, oslanjajuč i se upravo na Fukoovo određenje diskursa, na takav nač in da u 
novoj politič koj teoriji koju su razvili svaki objekat konstituis u kao objekat 
diskursa.92 Končept diskursa koji oni formulis u je u ovoj disertačiji od interesa za 
istraz ivanje diskursa tranzičije i umetnič kih praksi kao diskurzivnih praksi, i zato 
č e se podrobnije predstaviti i ispitati njihovi teorijski končepti i ideje.  
U svom znač ajnom delu Hegemonija i socijalistička strategija: prema 
radikalnoj demokratskoj politici,93 Laklau i Muf polaze od kritič kog stava naspram 
politič kih praksi sočijaldemokratskih partija i leviče tokom osamdesetih godina. 
Oni nude novi teorijski okvir kojim se tez i omoguč iti uključ ivanje partikularnih 
politič kih borbi i identitetske politike, jer su se te borbe vodile kako u 
kapitalistič kim drus tvima Zapada tako i u sočijalistič kim drus tvima.  
U knjizi o levom populizmu, S antal Muf istič e sopstveni teorijski angaz man 
tokom osamdesetih godina i podvlač i da tradičionalna leviča nije smatrala politič ki 
                                                        
89 Ibid. 
90 Ibid. 
91 Ibid., 152. 
92 Lačlau, Ernesto, Mouffe, Chantal, Hegemony and Socialist Strategy: Towards a Radical Democratic 
Politics, Verso, London 1985, 105-114. 
93 Lačlau, E., Mouffe, Ch., 1985. 
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relevantnim partikularne drus tvene pokrete: ekolos ke, feministič ke i druge.94 To se 
desilo jer ove borbe, prema Muf, nisu uspevale da se artikulis u u okvirima 
tadas njeg prepoznatljivog stava levih partija u vezi klasne borbe, jer je 
protagonista klasne borbe bio pre svega industrijski radnik, a sindikati su 
predstavljali relevantne radnič ke organizačije s kojima se politič ki radilo.95 Dakle, 
čentralni problem je prema njima bio u manjku demokratije i u tome da ove borbe 
nisu bile prepoznate kao relevatne od strane tradičionalne leviče i 
sočijaldemokratskih partija. 
Osamdesete godine karakteris e poč etak konsolidačije neoliberalizma u 
svetu, uz nasrtaj konzervativača na sočijaldemokratske vrednosti i drz avu 
blagostanja koja je bila izgrađena u dečenijama nakon Drugog svetskog rata.96 U 
takvom okruz enju, Laklau i Muf pokus avaju da formulis u politič ku teoriju koja bi 
mogla da pruz i odgovor ondas njim aktuelnim izazovima. Reaktuelizujuč i Grams ijev 
končept hegemonije, uz pomoč poststrukturalistič ke teorije i Fukoovih končepata o 
konstituisanja znanja i diskurzivnosti, koji je on razvio u Arheologiji znanja, Muf i 
Laklau prevazilaze esenčijalistič ka određivanja klase i ekonomizma, afirmis uč i 
multiplikačiju borbi protiv različ itih formi dominačije.97 Muf i Laklau afirmis u 
logiku kontingencije, koja se u njihovom radu politič ki misli nasuprot kategoriji 
nužnosti. Time oni otvaraju moguč nost da se klasa ne konstituis e ekonomistič ki 
kao nes to s to je unapred determinisano. U konkretnim istorijskim uslovima ovo je 
moglo da znač i da protagonist klasne borbe nije vis e nuz no radnič ka klasa. 
Dok Fuko razlikuje diskurzivne prakse i ne-diskurzivne komplekse kao s to 
su to na primer institučije ili organizačije, kod Laklau i Muf se, s njihovim 
končeptom diskursa ili artikulačije, vis e ne pravi razlika između diskurzivnih i ne-
diskurzivnih praksi. 98  Svaki objekat je prema njihovoj teorijskoj postavči 
konstituisan kao objekat diskursa, s to ne znač i da objekat kao takav ne postoji 
                                                        
94 Mouffe, Chantal, For a Left Populism, Verso, iBooks, London 2018, 12. 
95 Ibid. 
96 Harvey, David, Kratka povijest neoliberalizma, VBZ, Zagreb 2013, 27. 
97 Mouffe, C., op.cit.,13. 
98 Lačlau, E., Mouffe, Ch., 1985, 107. 
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izvan diskursa.99 Prema njima, struktura diskurzivnog polja utič e na konstrukčiju 
objekta č ime se on javlja kao predmet diskurzivne prakse, jer „… svaka diskurzivna 
struktura ima svoj materijalni karakter.“100. Laklau i Muf praktič no relativizuju 
razliku između jezič ke i materijalne drus tvene prakse, s to sad omoguč ava uč es č e 
novih faktora u formulačiji i interpretačiji drus tvenih odnosa. Drus tvene odnose 
oni prema tome tretiraju kao direktan proizvod diskurzivne prakse s materijalnom 
egzistenčijom. Moz e se reč i da izjednač avanjem diskurzivnog polja s ravni 
materijalne drus tvene proizvodnje, oni pokus avaju da res e problem odnosa baze i 
nadgradnje u klasič nom marksizmu, jer za artikulačiju diskurzivnih elemenata nije 
nuz no da se ona oslanja na spoljas nju ravan, odnosno na subjekat i iskustvo 
subjekta koji tako treba da stvara smisao i bude nosilač njemu spečifič nog 
diskursa.101 
Na ovom mestu je potrebno osvrnuti se na več pomenutu Altiserovu relačiju 
prema kojoj diskurs determinis e i proizvodi subjekta kroz č in interpelačije. Prema 
Altiseru, svaka diskurzivna praksa je samim tim i ideolos ka praksa, jer kako je več 
reč eno, ideologija interpelira individue i konstituis e ih kao subjekte u 
diskurzivnom č inu. U Tri beleške o teoriji diskursa, on razlikuje nauč ni, filozofski, 
estetski, ideolos ki diskurs i diskurs nesvesnog, a svaki od njih proizvodi efekat 
subjekta, mada je za konstituisanje subjekta najvaz niji ideolos ki diskurs, koji 
između ostalog artikulis e i druge diskurse.102  
S druge strane, Laklau i Muf zasnivaju svoj končept diskursa kroz reviziju 
Altiserovog končepta, odustajuč i donekle od ekonomskog aspekta diskursa (od 
naddeterminačije diskursa ekonomijom u poslednjoj instanči), a u praksi oni 
odustaju od tradičionalnog končepta klasne borbe, nudeč i otvoren i formalistič ko-
s ematski končept diskursa. Drus tveni odnosi su u njihovom ključ u proizvod 
diskurzivne prakse koja ima svoj materijalni karakter. Prema Altiserovoj postavči 
ideologija je pre svega materijalna praksa i ona nije ekvivalentna samom diskursu, 
                                                        
99 Ibid., 108. 
100 Ibid., prevod autora. 
101 Ibid., 109. 
102 Luj, Altiser, „Tri beles ke o teoriji diskursa“, u: Treći program, br. 164, JMU Radio-televizija Srbije, 
Beograd 2014, 9-46. 
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odnosno spečifikum je u tome da ideologija kroz diskurzivni č in uređuje 
imaginarni odnos pojedinača prema drus tvenim odnosima proizvodnje. Na osnovu 
iznetog se olako moz e zaključ iti da Laklau i Muf svode sve drus tvene odnose na 
diskurs i na njegovu promenu. Nesumnjivo je da u njihovoj teoriji diskurs primarno 
odraz ava ono mesto u kojem je moguč e sagledati drus tvene antagonizme i 
protivureč nosti. Vidljivost tog mesta i njegova artikulačija, s to znač i prerada i 
usmeravanje diskursa od strane njegovih elemenata ka drugač ijoj političi, jeste 
pročes koji se ovde uzima u obzir i na koji je od strane aktera moguč e utičati i 
izvrs iti promenu.103  
Prema Laklau i Muf, diskurzivne formacije nisu zatvoreni totaliteti več 
otvoreni sistemi, s to omoguč ava da se pomoč u artikulačijske prakse elementi 
formačije permanentno transformis u u momente koji onda postaju artikulisane 
pozičije u strukturi.104 Diskurs se stoga konstituis e kroz stabilizovanje određenih 
privilegovanih elementa diskurzivnog polja u status č vornih tač aka diskurzivne 
strukture, a u čilju dominačije unutar datog diskurzivnog polja.105 U tom smislu je 
artikulacija pročes stvaranja samo delimič no fiksiranog znač enja jedne diskurzivne 
strukture u kojoj se proizvodi identitet i u kojoj se razne artikulacijske prakse 
međusobno sukobljavaju. 106  Grafikon broj 2 Prikaz diskurzivnih formacija i 
diskurzivnog polja prema Laklau i Muf, predstavlja pojednostavljeni grafič ki prikaz 
iznetog. 
Laklau i Muf kaz u da je „… svaka drus tvena praksa istovremeno i 
artikulačijska praksa“107 ; s druge strane, hegemone artikulačijske prakse su 
antagonizovane i konfrontirane s drugim artikulačijskim praksama koje z ele da 
zauzmu njihovo strukturno mesto. U drus tvu se odigrava sukobljavanje raznih 
                                                        
103 Napus tajuč i dihotomiju između mis ljenja i realnosti kao nuz nosti, njihov končept artikulačije 
dopus ta da se u diskurzivnoj formačiji pojavljuju protivureč nosti, koje se ne bi mogle na prvi pogled 
sagledati. Videti: Lačlau, E., Mouffe, Ch., 1985, 110. 
104 Ibid., 105. Prema tome, elementi diskurzivnog polja se nuz no konstituis u u odnosu naspram 
drugih elemenata, s to znač i da se identitet elemenata uvek stvara kroz međusobni odnos. Videti: 
Ibid. 
105 Ibid., 112. 
106 Ibid., 113. 
107 Ibid., prevod autora. 
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diskursa u čilju artikulačije onoga diskursa koji iz ovih sukoba postaje dominantan. 
Artikulačijska praksa moz e da deluje u tom smislu kao subverzija onda kada 
dovodi u pitanje nuz nost drus tvenog kroz simbolizačiju, metaforu ili paradoks.108 
To je od znač aja kada govorimo o subverzivnim umetnič kim praksama, o č emu je 
vis e reč i u narednim poglavljima, u kojima se analiziraju umetnič ke prakse. 
 
Grafikon br. 2: Prikaz diskurzivnih formacija i diskurzivnog polja prema Laklau i Muf. 
Diskurzivne formačije su otvoreni sistemi unutar diskurzivnog polja u kome se 
elementi permanentno transformis u u momente diskurzivne strukture. 
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Teorija koju su osamdesetih godina formulisali Laklau i Muf postaje 
znač ajna za onovremene interpretačije čivilnog drus tva, diskursa demokratije i 
ljudskih prava u Sloveniji i drugim republikama pred dezintegračiju SFRJ. Zbog 
toga je za ovo istraz ivanje relevantna kritika njihovih končepata i ideja koja je 
objavljena u beogradskom č asopisu Prelom. Filozof Ozren Pupovač smatra da je 
upotreba končepata Laklau i Muf, pogotovu njihovog zahteva za radikalnom 
demokratizačijom u sluč aju Slovenačkog proleća, bila nepovoljna za levu politič ku 
artikulačiju u čeloj SFRJ krajem osamdesetih.109  
Prema Pupovču, Laklau i Muf postavljaju diskurs na najvaz nije mesto i tako 
zapadaju u izvesni „diskurzivni relativizam“, jer za njih politika „… poč inje na nivou 
diskurzivne direktnosti, sasvim udaljena od svih ’velikih narativa’ politič ke 
modernosti, poput Drz ave, Načije, Partije, Revolučije, s to nalazi svoj klimaks u 
konač nom č inu brikolaža.“110. Njihov zahtev za pluralizmom i demokratijom se u 
kontekstu konkretnih turbulentnih događaja u istoč noevropskim drz avama real-
sočijalizma povezuje kroz konstitutivni faktor čivilnog drus tva, koje u konkretnoj 
istorijskoj situačiji pronalazi svoju realizačiju u pravnom okviru liberalne 
demokratije i u pitanju ljudskih prava.111  
Zahtev za demokratizačijom je neposredno pred dezintegračiju SFRJ 
prvobitno diskurzivno konsolidovan u Sloveniji, a č asopis Mladina postaje 
provokativni medij kroz koji se č uje glas čivilnog drus tva. Pupovač naglas ava da su 
teorije Laklaua i Muf upravo tada objavljivane u Mladini i da su bile predmet 
rasprava među slovenač kim intelektualčima jer su korespondirale sa zahtevima 
slovenač kog čivilnog drus tva.112 Umesto z eljene demokratizačije Pupovač uoč ava 
formiranje slovenač kog načionalnog konsenzusa izraz enog u ops tem zahtevu za 
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ljudskim pravima, kroz institučionalnu formu čivilnog drus tva koje se protivilo 
haps enju i suđenju Janezu Jans i i drugim disidentima.113  
Pomenuti događaji vode ka kulminačiji zahteva za ljudskim pravima u č inu 
Slovenačkog proleća, koje se moz e uzeti kao jedno od ključ nih des avanja u pročesu 
dezintegračije SFRJ. U tom pročesu se uz kasnija ratna dejstva u svim republikama 
uspostavlja niz načionalnih drz ava i njihov formalni pravni okvir. Radikalni 
demokratski zahtevi za koje su se na poč etku mnogi akteri zalagali se ovim putem 
nisu ostvarili. Moz e se reč i da je prema Pupovč evim stavovima na primeru 
Slovenačkog proleća, u politič kom smislu izvrs ena regresivna rečepčija teorijskih 
končepata koji su ponudili Laklau i Muf. Ipak, to ne znač i da njihov končept 
diskursa nije radikalan ili da je on fundamentalno pogres an, iako pak uistinu 
relativizuje razne druge pojmove podređujuč i ih samom pojmu diskursa.  
Več je reč eno da se u drus tvu odvijaju antagonizmi, odnosno sukobljavanje 
raznih diskursa u čilju borbe za dominačiju, s to je od interesa za ovo istraz ivanje. 
Konkretnije reč eno, u fokusu istraz ivanja su antagonizmi koji su se odvijali tokom 
devedesetih i dvehiljaditih godina u srpskom drus tvu. Kada se pak govori o 
vrednosnim orijentačijama, prema sočiologu Mladenu Lazič u mogu se uzeti u obzir 
dve tendenčije unutar srpskog drus tva tokom devedesetih: prva bi bila ona koja 
odgovara starom sočijalistič kom sistemu, dok bi druga bila ona koja odgovara 
novom demokratsko-liberalnom.114 Vrednosne orijentačije su prema polaznim 
osnovama istraz ivanja o kojem pis e Lazič „... usklađene s odgovarajuč im 
normativnim poretkom, koji u prvom sluč aju s titi kolektivno vlasnis tvo, te politič ki 
i ideolos ki monopol nomenklature, a u drugom sluč aju privatno vlasnis tvo, kao i 
institučije politič kog takmič enja i ideolos kog pluralizma.“115. Uzimajuč i u obzir 
Altiserov končept ideologije, moz e se reč i da su promene vrednosnih orijentačija 
koje uoč ava Lazič simptomi interpelačije određenih ideologija u srpskom drus tvu, 
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odnosno moz e se kazati da su vrednosne orijentačije indikatori diskurzivnih 
praksi, pomoč u kojih se mogu uoč iti elementi diskurzivnih formačija.  
Za dalju analizu u ovoj disertačiji je delotvorna kontekstualizačija 
antagonizama diskursa srpskog drus tva pomoč u končepata koje nude Laklau i Muf. 
Uoč ljive su razlike modernizačijskog diskursa s tradičionalnim ili sočijalistič kim 
diskursom, koje se u srpskom kontekstu pomenutog perioda prikazuju pomoč u 
istraz ivanja vrednosnih orijentačija i drugih pokazatelja. U ovom radu je od znač aja 
nač elo da je svaka diskurzivna formacija otvorena i potenčijalno promenjiva kroz 
njenu artikulačiju. U obzir se uzima da je svaka drus tvena praksa istovremeno 
artikulačijska praksa jednog diskursa. U tom ključ u moz e se dalje reč i da su 
drus tveni odnosi proizvod diskurzivne prakse koja ima svoj materijalni karakter. 
Moz e se saz eti i to da je diskurs rezultat uč vrs č ivanja privilegovanih elementa 
nekog diskurzivnog polja u status č vornih tač aka prepoznatljive diskurzivne 
strukture, unutar koje se proizvodi identitet koji je podrz ava.  
Iako izvestan broj autora dovodi u pitanje uč inak teorije Laklau i Muf u 
politič kom polju, ona devedesetih godina u polju kulture zapravo dobija izraz eniju 
rečepčiju. S obzirom na savremene politič ke promene koje su se desile, u kontekstu 
jač anja desniče i populistič kih politika, Muf u svojoj novijoj publikačiji pis e o 
pros loj i sadas njoj afirmačiji populistič ke politike. S vremenskom distančom, ona 
kaz e da je čilj njihove teorije osamdesetih godina bio u tome da odgovore na 
pitanje kako da se odbrane sočijalistič ke vrednosti, a da se u isto vreme one 
usmere u pravču radikalnog demokratskog zahteva.116  
Interpretirajuč i period s njihovim formulačijama, kriza sočijaldemokratske 
hegemone formačije, koja se ustolič ila na Zapadu kao hegemona formačija tokom 
Hladnog rata, poč inje onda kada je kroz neoliberalnu formačiju krenuo napad na 
vrednosti koje je razvila prethodna formačija. To da jedna diskurzivna formačija 
dovodi u pitanje drugu jeste permanentan pročes u kojem se smenjuje dominantna 
formačija.  
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U svojim nedavno objavljenim radovima, Muf upravo potenčira demokratski 
potenčijal u „levom populizmu“, jer se sve vis e pojavljuju popularni „anti-
establis mentski“ drus tveni pokreti koji dovode u pitanje neoliberalnu hegemonu 
formačiju. Kriza neoliberalne hegemone formačije i neophodnost urgenčije usled 
postoječ e krize je, kako pis e Muf, započ ela u intenzivnom i artikulisanom obliku sa 
finansijskom krizom 2008. godine.117 Ovo istraz ivanje se upravo usredsređuje na 
vremenski opseg globalnog vrhunča i konsolidačije neoliberalne hegemone 
formačije od 1991. do 2008. godine, koji se u drz avama koje su proizas le iz 
nestanka SFRJ naziva periodom drus tvene transformačije. Neoliberalna hegemona 
formačija je zapravo na globalnom planu bila po prvi put ozbiljno uzdrmana tek s 
pomenutom finansijskom krizom 2008. godine.118  
Od znač aja za ovo istraz ivanje je odgovor na pitanje kako se umetnič ke 
prakse odnose prema tranzičijskom diskursu koji stoji u skladu s konsolidovanom 
neoliberalnom hegemonom formačijom, te na koji nač in moz emo odrediti opseg 
ovog tranzičijskog diskursa? Od vaz nosti za utvrđivanje je okvir ops teg 
modernizačijskog i spečifič nijeg tranzičijskog diskursa, koji se sukobljava s 
različ itim oponirajuč im diskursima, a u čilju dominačije unutar prepoznatljivog 
diskurzivnog polja.  
1.1.4. Teorija tranzicije i civilno društvo 
Radi odgovarajuč e analize funkčija umetnič kih praksi u uslovima tranzičije i 
postsočijalistič kog prestrojavanja, potrebno je bliz e razmotriti kritič ke teorije 
drus tvene transformačije.  
S rus enjem Berlinskog zida globalno je ozvanič en poč etak drus tvene 
transformačije u Istoč noj Evropi, iako je ona poč ela osetno pre tog simbolič nog 
događaja. Tokom devedesetih godina XX veka na snazi je konsolidačija neoliberalne 
hegemone formačije, sve dok s finansijskom krizom 2008. godine globalni 
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neoliberalni ekonomski model nije bio doveden u pitanje. Drus tvene promene u 
svetu se podudaraju s poč etkom ratnih dejstava u Jugoslaviji. Istorijski period koji 
se obrađuje u ovom radu se zavrs ava 2008. godine, poslednjim č inom 
fragmentačije zajednič ke drz ave kroz jednostrano proglas enje nezavisnosti 
Autonomne Pokrajine Kosovo i Metohija od Republike Srbije.  
Teorije globalizačije, odnosno teorije modernizačije i drus tvene tranzičije se 
u ovoj disertačiji razmatraju u skladu s formulačijom koju je ponudio sočiolog 
Milan Rakita. Prema njegovoj postavči one su derivat modernizačijske paradigme 
koja je „... u funkčiji legitimizačije i reprodukčije hegemonog metanarativa 
zapadnog diskursa modernosti kao rodnog mesta različ itih formi neokolonijalnog 
diskursa i ostvarivanja istorijskog kontinuiteta imperijalnih politika nakon Drugog 
svetskog rata.“119. Prema Rakiti, modernizacijska paradigma je formirana na 
funkčionalistič ko-evolučionistič kim teorijama drus tvenog razvoja, na pozitivizmu i 
funkčionalizmu u drus tvenim naukama.120 Ona je dakle u uslovima neoliberalne 
ofanzive, adaptirana i namenjena globalnom potvrđivanju liberalne demokratije, 
slobodnog trz is ta i kapitalistič kih odnosa u postsočijalistič kim drus tvima.121 U tom 
smislu su nakon dezintegračije sočijalistič kog sistema u drz avama Istoč ne Evrope 
usvojeni evročentrič ni razvojno-modernizačijski diskurs i okviri teorije drus tvene 
tranzičije, a napus tena je marksistič ka paradigma, s to je dovelo do ove promenjene 
epistemolos ke osnove.122  
S druge strane, S antal Muf vidi retoriku modernizačije kao sastavni deo 
savremene strategije, č iji se efekat ispoljava u diskriminačiji onih koji se č vrsto 
drz e pros losti, od strane svih onih koji su u skladu sa post-tradičionalnim svetom 
modernosti, jer je čilj ove strategije „… da povuč e politič ku graniču između onih 
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koji su 'moderni’ i onih drugih ‘tradičionalista ili fundamentalista’, dok u isto vreme 
opovrgava politič ki karakter svoje radnje.“123.  
Muf svojom kritikom čilja na končept refleksivne modernizacije koji 
posmatra u negativnom smislu kao postpolitič ki, a koji zastupaju sočiolozi Entoni 
Gidens (Anthony Giddens) i Ulrih Bek (Ulričh Bečk), č ije končepte Muf osporava. 
Prema tom končeptu nova modernizačija č e nakon prve modernizačije u okvirima 
globalizačije neminovno dovesti u pitanje tradičionaliste i fundamentaliste.124 Muf 
se ne slaz e s končeptom refleksivne modernizacije jer on ne vodi ka demokratskom 
pročesu. Umesto da se modernizačija i tradičionalizam postave u antagonistič ki 
odnos, končept refleksivne modernizacije prikriva taj antagonizam u diskursu 
modernizačije kao jedan antidemokratski mehanizam s kojim se sprovodi tiho 
isključ enje drugih – onih koji su označ eni kao tradičionalisti i koji nisu u 
moguč nosti da sustignu modernizačiju.125  
Iz izloz enog se moz e primetiti da diskurs modernizačije funkčionis e kao 
hegemoni diskurs onda kada deluje u koaličiji sa neoliberalnom hegemonom 
formačijom, ali da ne mora uvek imati ovu pozičiju, kao s to je na primer imao u 
mnogim sredinama za vreme Hladnog rata. Modernizačija, odnosno tranzičija, 
moz e koristiti kao izgovor za isključ ivanje i antidemokratske pročese u nekom 
drus tvu, s to se obič no događalo sa zemljama ekonomske periferije kao s to je to 
Srbija.  
„Druga modernizačija“ je u zadatom hegemonom narativu zamis ljena kao 
neminovni pročes koji je trebalo da remodernizuje bivs e sočijalistič ke zemlje u 
kojima su naprasno uvedeni vis epartijski sistem i trz is na privreda. Povodom toga 
Rastko Moč nik pis e da je „... u postsočijalistič kim zemljama na talog starih 
lenjinistič kih floskula o industrijskom napretku nakalemljena vulgarna 
neoliberalna ekonomika.“126. Tada dolazi do instaliranja novih idejno-teorijskih 
sadrz aja i vrednosnih obrazača kroz međunarodno podrz avane programe 
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nevladinih organizačija, ali i pomoč u niza zvanič nih institučionalnih oblika 
usaglas avanja s postoječ im globalnim poretkom.  
Slič no Moč niku, američ ki marksistič ki antropolog i geograf Dejvid Harvi 
(David Harvey), definis e vladajuč u politiku globalizačije kao neoliberalnu politiku, 
a poč etak tranzičije postavlja u čentar svetskog sistema sa reakčionarnim 
politikama Ronalda Regana (Ronald Reagan) i Margaret Tač er (Margaret 
Thatčher).127  Sedamdesetih godina, nakon energetske krize, na Zapadu se najpre u 
čentru započ inje sa ukidanjem sočijalne drz ave, a zatim se taj obrazač prenosi na 
periferiju, u zemlje realsočijalizma, gde neoliberalna doktrina postaje sluz bena 
ideologija.128 Vodeč e zemlje su, u sprezi s međunarodnim monetarnim ustanovama 
(MMF, STO, Svetska banka), nametnule neoliberalni model razvoja perifernim 
zemljama.  
Neoliberalni i evroatlantski okvir ekonomskih i politič kih integračija 
Balkana i Srbije se podupire pomoč u modernizačijskog diskursa, odnosno kroz 
diskurs tranzičije. Prema tom diskursu se Srbija i susedne drz ave, nastale nakon 
raspada Jugoslavije, nalaze u stanju „ekonomske tranzičije“. Oč ekuje se da č e se 
desiti „normalizačija“ nakon uspes no sprovedenih evroatlantskih integračija ovih 
drus tava i da č e se konač no uspostaviti politič ka stabilnost i ekonomski prosperitet 
čelog regiona. Razlog za neuspele tranzičije, odnosno neuspele modernizačije 
zemalja istoč ne Evrope se prema kulturalistič kim teorijama tranzičije pogres no 
traz i u kulturnim karakteristikama spečifič ne regije i u mentalitetu stanovnika. 
Iskazana na takav nač in, neoliberalna „kulturalistič ka ideologija“ se zapravo nudi 
kao alibi s kojom se prikrivaju ključ ni ekonomski i politič ki pročesi koji doista 
predstavljaju primarni faktor.  
Od velikog znač aja ovde su pročesi pros irenja Evropske Unije. Relativno 
nova administrativna i geopolitič ka kovaniča Zapadni Balkan koja nastaje 2004. 
godine u kontekstu EU integračija je tranzičiona i postjugoslovenska.129 Zapadni 
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Balkan predstavlja „pogled iz Brisela“ u kome se u novu formačiju uključ uje 
Albanija sa preostalim jugoslovenskim republikama nakon dezintegračije SFRJ, ali 
se isključ uje Slovenija koja je več bila integrisana u EU u vreme kreiranja ovog 
geopolitič kog končepta. Te zemlje se tretiraju kao zemlje kandidati za prijem u 
Evropsku Uniju. U takvom integračijskom hegemonistič kom okviru Zapadni Balkan 
se posmatra kao kulturno zaostao, a čilj međunarodnih agenčija, uključ ujuč i i 
donatore u kulturi, jeste njegovo uključ ivanje u kulturne tokove čentra kroz 
integračijske pročese.130  
Več je bilo reč i o tome da se u jednom drus tvu suprotstavljaju različ iti 
diskursi u čilju borbe za dominačiju nekog od njih. Drus tvena podrs ka raznim 
suprotstavljenim diskursima se moz e detektovati kroz vrednosne orijentačije i 
stavove, uključ ujuč i onda i diskurzivne formačije koje moz emo prepoznati unutar 
diskurzivnog polja. Moz e se reč i da modernizačijski diskurs u Srbiji podrz avaju 
liberalne vrednosne orijentačije koje se prema sočiologu Mladenu Lazič u 
uspostavljaju nasuport prethodnim sočijalistič kim: privatno vlasnis tvo, 
individualizam, takmič enje, ideolos ki pluralizam i sloboda govora nasuprot 
kolektivizmu, egalitarizmu, etatistič koj redistributivnosti i autoritarnosti.131  
Iz struč nih tekstova, poput onog S uvakovič evog o tranzičijskim 
umetnostima u Srbiji 132  i drugih, mogu se identifikovati sledeč i elementi 
diskurzivnih formačija kulture i umetnosti u tranzičiji: linearno poimanje 
čivilizačijskog progresa, uverenje o zakasneloj modernizačiji iz kojeg slede tipič ni 
stavovi i vrednosti; uverenje da je visoka kultura (gradska urbana kultura) 
nadmoč na u odnosu na lokalnu, narodnu kulturu (seosku i orijentalnu); razni 
stavovi o tolerančiji, pluralnosti, partičipativnosti i demokratič nosti, u čilju brisanja 
razlike između čentra i periferije; identitetske kulturalizovane politike; kao i stav o 
antikomunizmu i antifas izmu, prema kojem se komunizam i fas izam izjednač avaju i 
odbačuju kao antimoderni projekti. 
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Moz e se zaključ iti da je modernizačijski diskurs naznač en kao 
sveobuhvatniji pojam koji pri istraz ivanju omoguč ava da se uzme u obzir 
heterogenost termina modernizačije kao epistemolos ke kategorije, ali i modernosti 
kao diskurzivnog polja kako drus tvenih, tako i kulturalnih konkretnih realnosti. 
Spečifič an tranzičijski diskurs se ovde takođe uzima u obzir kao izdvojena 
struktura modernizačijskog diskursa, ali se svakako vezuje za postsočijalistič ke 
zemlje, odnosno za Srbiju u kojoj zadobija svoj lokalno obojen karakter.  
U skladu s tim, kritič ka teorija drus tvene transformačije analizira na 
argumentovan nač in drus tvenu tranzičiju koja se odvijala u zemljama Istoč ne 
Evrope, odnosno u Srbiji, posmatrajuč i je kao kompleksan i upitan pročes u kojem 
dolazi do promene drus tveno-ekonomske i politič ke paradigme. Tokom poznog 
sočijalizma (post)modernizačijski diskurs stupa u antagonistič ki odnos sa 
sočijalistič kim diskursima i njegovim formačijama. Uslovi tranzičije predstavljaju 
kako drus tveni kontekst, tako i kontekstualizačiju za umetnič ke prakse koje se 
proizvode i reprodukuju pomoč u uključ ivanja u određene ideolos ke drz avne 
aparate ili u aparate čivilnog drus tva. Upravo u relačiji suprotstavljanja ovih 
diskursa, uspostavljenih u periodu koji se istraz uje, raspoznaju se tranzičijski 
diskurs i diskurs čivilnog drus tva koji se nameč u kao uslov za umetnič ku 
proizvodnju. Usled pomenutog u obliku grafikona broj 3 su grafič ki prikazani 
Modernizacijska paradigma i diskursi u uslovima tranzicije u Srbiji. 
Tokom perioda koji se u ovoj disertačiji analizira, u Srbiji je dominirala 
antagonizačija između globalnog-modernizačijskog i načionalnog-
tradičionalistič kog diskursa. Uključ ivanje oba diskursa u različ ite ideolos ke 
aparate, kako drz avnih institučija tako i one nevladinih organizačija, des ava se u 
veoma zaos trenim drus tveno-politič kim i istorijskim prilikama na prelazu između 
dva veka. U č etvrtom i petom poglavlju ove disertačije se posebno posveč uje paz nja 
protivureč nostima diskursa i institučija. Tokom devedesetih godina, ratna 
razaranja i dezintegračija zajednič ke drz ave predstavljaju neizbez an narativ u 
javnoj sferi. Ovaj trend se donekle nastavlja i tokom politič kih i ekonomskih 
promena nakon dvehiljaditih godina, ali ovde č e vodeč i narativ polako postajati 
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narativ mira i evropskih integračija, č iju bazu predstavljaju organizačije čivilnog 
drus tva.  
 
Grafikon br. 3: Modernizacijska paradigma i diskursi u uslovima tranzicije u Srbiji 
 
Fleksibilizačija rada u kulturi i umetnosti se pojavljuje zbog nestabilnog 
projektnog rada i nesigurnosti, odnosno prekarizačije u savremenim neoliberalnim 
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uslovima proizvodnje umetnič kih praksi. Finansijsko-pravni zahtevi međunarodnih 
donatora u kulturi su sastavni deo uspostavljenog neoliberalnog ekonomskog 
okvira koji uslovljava i funkčiju umetnosti. Sredstva međunarodnih donatora 
predstavljaju proizvodni uslov umetnič kih praksi i zbog toga analiza agendi 
aktivnih fondačija u kulturi zasluz uje poseban fokus u ovom istraz ivanju.  
Relačija umetnič kih praksi prema sredstvima za proizvodnju određena je i 
delovanjima međunarodnih fondačija koje nude drugač ije uslove rada u kulturi. 
Upravo su proizvodni uslovi umetnič kih praksi iz zadatog perioda u fokusu ovog 
istraz ivanja. Potrebno je odrediti kako pojmovni tako i pravno-institučionalni okvir 
organizačija čivilnog drus tva u sklopu kojih se proizvodnja i distribučija odvija. U 
č etvrtom i petom poglavlju daje se analiza uslovljenosti modelima finansiranja i 
agendama međunarodnih donatora, uz trend kreativnih industrija koji se kasnije 
uspostavlja kao dominantan.  
Kapitalistič ka kontrarevolučija na sočijalistič koj poluperiferiji je, sudeč i 
prema Rastku Moč niku, bila pomognuta praksama čivilnog drus tva u Istoč noj 
Evropi.133 U Jugoslaviji se, zbog rata i pročesa dezintegračije, čivilno drus tvo, koje je 
postojalo i osamdesetih godina, nas lo u protivureč noj situačiji več tokom 
devedesetih godina. Dakle, osamdesetih godina čivilno drus tvo je predstavljalo „... 
povezivanje različ itih alternativnih drus tvenih pokreta, a naznač ivalo je i 
usmerenje prema ’narodnoj fronti’ i istorijski asočiralo na antifas istič ke narodne 
fronte.“134. Kasnije se izraz čivilno drus tvo poč eo povezivati sa zauzimanjem za 
ljudska prava i pravnu građansku drz avu, a ideologija čivilnog drus tva je preuzeta 
iz akademske obrade čivilnog drus tva u drugim istoč noevropskim drz avama i na 
anglofonom područ ju.135  
Razvoj čivilnog drus tva se tokom tranzičije mahom odvijao kroz saradnju sa 
međunarodnim organizačijama, od kojih su najistaknutije međunarodne fondačije. 
U pravnom smislu, to su obič no privatne nevladine organizačije, koje uglavnom 
                                                        
133 Moč nik, R., 2016, 299. 
134 Ibid., 302. 
135 Ibid., 303. 
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doniraju one organizačije čivilnog drus tva s kojima fondačije sprovode aktivnosti 
od posebnog interesa. Aktivnosti međunarodnih fondačija zavise od zakonskog 
okvira drz ave u kojoj je osnovana fondačija, kao i od zakona drz ava u kojima one 
mogu delovati. 136  Prema pravno-institučionalnoj formulačiji međunarodne 
nevladine organizačije, Vojin Dimitrijevič i Radoslav Stojanovič svrstavaju u 
„privatne“ organizačije definis uč i ih kao „... udruz enja grupa i pojedinača iz 
različ itih drz ava, č iji čiljevi nisu stičanje dobiti. Takve se organizačije, dakle, ne 
mogu baviti trgovinom ili bankarstvom, ali se mogu zalagati za interese svojih 
č lanova ili za ops te interese, onako kako ih njihovi č lanovi opaz aju. Otuda je veliki 
broj takvih organizačija i zato su one vrlo raznovrsne.“137.  
Postoje raznovrsne međunarodne organizačije, a one lobistič ke i fondačijske 
prate izvesne kontroverze vezane za njihovo delovanje. Tokom Hladnog rata 
predmet spora je bio upravo rad međunarodnih organizačija, s to Dimitrijevič i 
Stojanovič ispravno uviđaju.138 U zaos trenim ratnim uslovima tokom devedesetih 
godina delovanje međunarodnih fondačija u Srbiji č e biti intenzivirano, ali 
istovremeno i otez ano s to se podrobnije obrađuje u č etvrtom poglavlju. 
Međunarodne donačije u Srbiji su več inom bile usmerene na razvojne 
projekte, jač anje čivilnog drus tva, razvoj demokratije, politič ko obrazovanje, rodnu 
ravnopravnost i z enska prava, demokratizačiju, promočiju osoba s manjinskom 
seksualnom orijentačijom, kulturno-umetnič ke projekte, ekolos ke projekte i 
drugo.139 Jedna od najbitnijih fondačija, kada se govori o čivilnom drus tvu, političi i 
kulturi, predstavlja nesumljivo Institut za otvoreno drus tvo, koji deluje kao deo 
                                                        
136 Zakon o zadužbinama i fondacijama, Sluz beni glasnik Republike Srbije, br. 88/2010 i 99/2011. 
137 Dimitrijevič , Vojin, Stojanovič , Radoslav, Međunarodni odnosi, Sluz beni list SRJ, Beograd 1996, 
107. 
138 Dimitrijevič i Stojanovič pis u: „U doba Hladnog rata bile su naroč ito č este optuz be da su 
pojedine međunarodne privatne organizačije osnivane i odrz avane zato da bi sluz ile čiljevima 
pojedinih drz ava, naroč ito velikih sila, poglavito u oblasti propagande, gde utič u na javno mnjenje i 
privlač e politič ki neiskusne ljude time s to maskiraju prave subjekte i prave interese. Takve su se 
optuz be potvrđivale kada bi u javnost izbijali skandali oko finansiranja ovih organizačija (npr. 
sredstva koja je Međunarodna unija sočijalistič ke omladine dobijala od obaves tajne sluz be SAD) ili 
pomoč u samih postupaka organizačija (kao kada su jugoslovenski načionalni ogranči, kao po 
komandi, posle rezolučije Informbiroa bili isključ eni iz jednog broja međunarodnih nevladinih 
organizačija, kao s to su npr. Međunarodni savez studenata, Svetska sindikalna federačija itd.).“. 
Videti: Ibid., 109. 
139 Građanske iničijative, NVO sektor u Srbiji, Beograd 2005. 
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Fondačije otvorenog drus tva140 na č ijem je č elu investitor i filantrop Dz ordz  Soros 
(George Soros). Ciljevi i vrednosti Instituta za otvoreno drus tvo glase:  
„Mi verujemo u fundamentalna ljudska prava, dignitet i vladavinu 
prava. Mi verujemo u drus tvo gde su svi ljudi slobodni da 
partičipiraju potpuno u građanskom, ekonomskom i kulturnom 
z ivotu. Mi verujemo u označ avanje neravnopravnosti koja seč e preko 
mnos tva linija, uključ ujuč i rasu, klasu, rod, seksualnu orijentačiju i 
drz avljanstvo...“141.  
U kontekstu produkčije savremene umetnosti od druge polovine devedestih 
godina Sorosevi čentri za savremenu umetnost dominiraju kulturnim sčenama čele 
Istoč ne Evrope,142 s to je posebno razmotreno u č etvrtom poglavlju. Pribliz no od 
2002. godine, njihovo finansiranje kulture i umetnosti u Istoč noj Evropi se 
smanjuje i zamenjeno je sredstvima iz Evropske Unije u kontekstu evropskih 
integračija.  
U agendama ovih fondačija iz dvehiljaditih godina, kulturni identiteti i 
kulturna samosvest dobijaju ključ nu ulogu u epohi globalizačije, a proizvođač e 
kulture „... karakteris u termini kao s to su ’promena’, ’otvorenost’, ’inovativnost’, 
’angaz ovanost’, ’jač anje čivilnog drus tva’, ’drus tveni izazovi’, ’partnerstvo’, ’razmena 
iskustava’, ’debata’, i slič no.“143. U daljoj analizi kaz e se da je poz eljni proizvođač 
kulture, odnosno moguč i umetnik, teoretič ar ili uops teno radnik u kulturi, „... 
prema tom opisu, mlada, kulturno samosvesna, inovativna, kreativna osoba, 
otvorenog duha, drus tveno angaz ovana, spremna za partičipačiju, saradnju, za 
                                                        
140 Na zvanič nom sajtu fondačije stoji: „Fondačija za otvoreno drus tvo, Srbija osnovana je 17. juna 
1991. godine. Radila je pod nazivom Soros fondačija Jugoslavija do februara 1996. godine, kada je 
zbog davanja podrs ke razvoju demokratskog drus tva u Srbiji Vrhovni sud Srbije zabranio njen rad. 
Ponovo je registrovana iste godine pod nazivom Fond za otvoreno drus tvo, Jugoslavija. Godine 
2012. menja ime u Fondačija za otvoreno drus tvo, Srbija.“. Videti: Fondačija za otvoreno drus tvo, 
Srbija, „O fondačiji“, http://www.fosserbia.org/sr/o-nama/o-fondačiji.html, 1.6.2019. 
141 The Open Sočiety Foundations, Who we are, 
https://www.opensočietyfoundations.org/about/mission-values, 1.6.2017. Ciljevi i vrednosti 
fondačije su u međuvremenu promenjeni. 
142 Esanu, Očtavian, The transition of the Soros centers to contemporary art: The managed avant-
garde, CCCK, Kiev 2008. 
143 Horrorkatze, „From Soros Realism to Creative Class“, u: Art Always Has Its Consequences, Hegyi, 
Dora, (ur.) Sternberg Press, Berlin 2011, 191-192. 
 51 
stičanje i deljenje novih znanja.144 Slič ne ključ ne reč i mogu se uoč iti i u agendama 
Evropske kulturne fondačije, ali i kod drugih donatora tokom dvehiljaditih godina. 
Uoč ljiva je promena paradigme agendi međunarodnih donačije iz oblasti 
kulture i savremene umetnosti od 2008. godine. Prelazi se sa „starog“ označ avanja 
„umetnosti kao č inioča drus tvene promene“ na končepte označ avanja savremene 
umetnič ke prakse kao integralnog dela kreativnih industrija. Agende 
međunarodnih donatora poč inju da zagovaraju samoodrz ive umetnič ke projekte u 
prelazu iz drus tveno angaz ovanog polja u polje kreativnih industrija, č ime se 
uklapaju u končepte ekonomski samoodrz ivog privrednog rasta nakon globalne 
finansijske krize.  
1.2. Metodološki pristup 
1.2.1. Istraživačko pitanje i hipoteze od kojih se polazi u 
istraživanju 
Osnovno istraz ivač ko pitanje disertačije glasi: kako je i u kojoj je meri 
umetnost bila uključ ena u drus tvene promene i neoliberalne, odnosno 
globalizačijske pročese u Srbiji od 1991. do 2008, te koja je bila njena funkčija u 
tom okviru?  
Da li je moguč e govoriti o tome da su (postavangardne i savremene) 
umetnič ke prakse podrz avale pročese tranzičije u globalni neoliberalni 
kapitalizam? Kako su to ove spečifič ne prakse, koje su radikalno zastupale zahtev 
za drus tvenim promenama, podrz avale i reprodukovale tranzičijski diskurs i logiku 
kapitala u tehno-menadz erskim okvirima – ili je moz da bilo i onih aktera koji su se 
tom obrasču protivili? Kakav su utičaj imali materijalni uslovi proizvodnje 
umetnosti, pre svega intervenčionistič ki nač ini finansiranja od strane 
međunarodnih donatora? 
                                                        
144 Ibid., 192. 
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1. Prva hipoteza od koje se polazi u ovoj disertačiji je „organska“ veza 
između umetnič kih praksi i prinčipa istorijskih avangardi, naroč ito s obzirom na 
njihov zajednič ki čilj, a to je aktivno uključ ivanje u pročese drus tvenih promena. 
Kako je več pomenuto u ovom poglavlju i dodatno obrazloz eno u sledeč em, nakon 
pojave i delovanja istorijskih avangardi u XX veku dos lo je do dekonstrukčije 
autonomije umetnosti i to na dva nač ina. Prvo, kroz laz no brisanje jaza između 
umetnosti i z ivota u vidu ekspanzije proizvoda kulturnih industrija, i drugo, kroz 
revizionistič ku rekonstrukčiju kanona modernizma tokom Hladnog rata, u koji se 
vrs i kooptačija avangardizama, kako o tome pis e Peter Birger.145  
Kada se govori o avangardnoj dekonstrukčiji pojma autonomije umetnosti, 
treba uzeti u obzir hibridni karakter postavangardnih praksi u postmoderni, kao i 
institučionalnu kritiku koju sprovodi savremena neoavangardna umetnost. 
Oslanjajuč i se na teorijski rad Petera Birgera, savremene umetnič ke prakse se 
mogu sagledati kao nastavak aktivnosti nadmetanja unutar umetnič ke oblasti, ali 
ne i kao realizačija avangardnih zahteva.146 U tom smislu, Birger pokazuje da zadati 
prinčipi od kojih polaze istorijske avangarde ostaju na snazi i u izmenjenim 
istorijskim uslovima, prevashodno u pogledu namera avangardi da utič u i podstič u 
drus tvene promene.  
S tim čiljem se ovde obrazlaz u ključ ni prinčipi avangarde, u okviru s ire 
teorije umetnosti, uključ ujuč i i Birgerovu teoriju avangarde. Ti prinčipi su: zahtev 
za ukidanjem ili transformačijom končepta institučije umetnosti karakteristič an za 
moderne teorije i estetiku; zahtev za ukidanjem svih „pomoč nih“ drus tvenih 
institučija kojima se podrz ava i garantuje autonomija umetnosti kao nezavisne 
grane u odnosu na drus tvo, ekonomiju i svakodnevni z ivot.147 U tom smislu se 
radikalno zahteva prekid sa devetnaestovekovnim obrasčima tumač anja umetnosti 
i njene drus tvene uloge, koji su prez ivljavali do druge polovine XX veka u formi 
                                                        
145 Bu rger, P., 2014. 
146 Birger pis e: „Uspeh neoavangardi je paradoksalan fenomen. Iako je od pokreta istorijskih 
avangardi, koji su se bezbriz no koristili tehnikama i postupčima umetnič ke tradičije, dogma 
moderne koja je zastupala da u određenom trenutku postoji samo jedno stanje umetnič kog 
materijala izgubila svoju validnost, neoavagarda i dalje sledi paradigmu nadmetanja.“. Videti: 
Bu rger, P., 2014, 106. prevod autora. 
147 Ibid., 20. i Birger, P., 1998, 82-83.  
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visokog modernizma, a po kojima umetnost odgovara samo vlastitim zahtevima 
pos tujuč i inherentnu logiku slobodnog i autonomnog stvaralač kog č ina. Taj prekid 
je znač io odbačivanje autonomije umetnosti i ponovno uključ ivanje u drus tveni 
kontekst, u svoj njegovoj ekonomsko-politič koj, ideolos koj i kulturolos koj 
sloz enosti. U tom smislu se tvrdi da ne postoji umetnič ko delo kao autonomni 
objekat, več da je umetnič ka praksa pročes i projekat koji se odvija u samom 
drus tvu s to ukazuje na prinčip stapanja z ivota i umetnosti. Ukazujuč i na znač aj 
pomenutih prinčipa na teorijskom planu, sagledava se pozičija umetnič kih praksi u 
datom periodu u Srbiji, obelez enom radikalnom politič ko-ekonomskom 
transformačijom drus tva.  
2. Druga hipoteza od koje se polazi jeste stav da je dominantni ideolos ki 
okvir evročentrič ne razvojno-modernizačijske paradigme izgrađen kao 
metanarativ zapadnog diskursa modernosti. Taj diskurs se nalazi u samom korenu 
pročesa transformačije drus tva i umetnič kih praksi u uslovima tranzičije u Srbiji. 
Tranzičijski, evrointegračijski i diskurs čivilnog drus tva ovde se razmatraju kao 
spečifič ni diskursi ali i kao elementi uključ eni u diskurs modernizačijske 
paradigme. Transformačija drus tva se sprovodila tako s to je utičala na čelokupni 
nač in z ivota i stvaranje novoga „mentalnog sklopa“, u č emu je, mislilo se, ogromnu 
ulogu igrala upravo kultura. Kultura je z iva veza između naloga za privatizačiju i 
„spoznaje“ o bogatstvu koje tranzičija navodno treba da donese.  
Modernizačijski diskurs je u srpskom kontekstu kompatibilan sa liberalnim 
vrednosnim orijentačijama, koje se, kako je več reč eno prema Lazič evoj analizi148 
ali i S uvakovič evim pregledu o tranzičijskim umetnostima, 149  uklapaju u 
dominantne diskurse vezane za modernu drus tveno-ekonomsku formačiju: 
linearno poimanje progresa (na primer teza o zakasneloj modernizačiji Balkana); 
Zapadna visoka kultura i urbana kultura se postavljaju kao nadmoč ne nasuprot 
načionalnoj, lokalnoj ili popularnoj narodnoj kulturi, koje se posmatraju kao seoske 
i orijentalne; dominačiju globalizačijskog diskursa, partičipativnost, tolerančiju i 
                                                        
148 Lazič , M. op. cit., 123-144. 
149 S uvakovič , M., 2010e, 703-748. 
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demokratič nost; o individualizmu koji stoji u sveops toj suprotnosti prema 
prinčipima kolektivizma i solidarnosti iz perioda sočijalizma; dominačiju politike 
identiteta nasuprot idejama klasne pravde. U tom kontekstu, treba utvrditi odnos 
umetnič kih praksi prema elementima i orijentačijama modernizačijskog diskursa. 
3. Treč a hipoteza od koje se polazi u ovoj disertačiji jeste da je finansiranje u 
kulturi kroz sredstva međunarodnih donatora predstavljalo neophodan č inilač u 
proizvodnji z eljenih formi umetnič kih praksi koje bi, prema mis ljenju donatora, 
pomogle implementačije tranzičijskih pročesa u s ire drus tveno tkivo. Tokom 
perioda koji se uzima u obzir u ovoj disertačiji, največ i međunarodni donator za 
savremenu umetnost u Srbiji bila je fondačija Fond za otvoreno drus tvo Dz ordz a 
Sorosa, č ija je primarna misija bila u tome da utič e na drus tvene promene kroz 
izgradnju „otvorenog drus tva“ i čivilnog drus tva. Kultura i umetnost su se u tom 
pročesu otvaranja smatrale izuzetno znač ajnim oblastima, koje mogu da snaz no 
utič u na promene diskursa, a time i na promene u samoj strukturi 
postsočijalistič kog drus tva. Drugi vaz an faktor koji se analizira su donačije 
Evropske Unije, č iji je čilj proizvodnja i podrs ka umetnosti i kulture u kontekstu 
evropskih integračija. Ovde je postupak takav da kroz tekstove, artefakte i agende 
donatora, koji su u saglasju s diskursom modernizačijske paradigme, utvrdi koje su 
umetnič ke prakse i u kojoj meri bile podrz ane od strane međunarodnih donatora. 
Prema navedenim hipotezama se kroz analizu utvrđuje da li su 
karakteristič ne umetnič ke prakse:  
a) ispunile namenjenu ulogu u drus tvenim promenama prema prinčipima teorije 
avangarde (hipoteza 1); 
b) ispunile kriterijume u pogledu uključ ivanja u diskurs modernizačijske 
paradigme (hipoteza 2); 
č) koje prakse su bile primalač donačija, a koje nisu bile podrz ane od strane 
međunarodnih donatora i njihovih agendi (hipoteza 3).  
Grafikon broj 4 predstavlja Relacije umetničkih praksi. 
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Grafikon br. 4: Relacije umetničkih praksi 
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1.2.2. Analitički model i metoda analize sadržaja 
U ovoj disertačiji se pri analizi karakteristič nih umetnič kih praksi 
upotrebljava Birgerov model kritič ke nauke o knjiz evnosti. Birger je postavio ovaj 
model u uvodu u svoju teoriju avangarde. Kako je več objas njeno na poč etku ovog 
poglavlja, on se oslanja na teorijske uvide iz Marksovog dela. Osnovni model iz 
Birgerove teorije avangarde jeste hermeneutič ki, a „… čentralno mesto pripada 
dijalektič ki shvač enom pojmu funkcije“150. U ovom istraz ivanju se prema tom 
modelu razmatraju funkcije umetničkih praksi.  
Saglasno Birgerovom analitič kom modelu primenjenom na č itanje, 
interpretačiju i analizu karakteristič nih umetnič kih praksi, nastalih u uslovima 
tranzičije u Srbiji, potrebno je „… utvrditi č injeniče i na strani ’drus tveni poloz aj 
primarnog nosioča’ i na strani ’intenčija dela’, č injeniče koje nemaju nomolos ki 
karakter, jer ga mogu zadobiti samo u kontekstu interpretačije, ali ipak imaju visok 
stepen proverljivosti.“151. Od vaz nosti za uspes nost ovoga modela svakako je 
argumentativno i ubedljivo povezivanje „drus tvenih č injeniča“ i „č injeniča 
umetnič ke prakse“, s to se u ovoj disertačiji izvodi kroz metodu analize sadrz aja. 
S ta znač i pojam kritičke nauke koji je povezan sa ovim modelom? 
Oslanjajuč i se na Marksova dela poput Osnovi za kritiku političke ekonomije i Kritika 
Hegelove filozofije državnog prava, Birger zasniva svoj model kritič ke nauke o 
knjiz evnosti, koji funkčionis e kao ops ti model kritič ke nauke o umetnosti. Kritič ka 
nauka se konstituis e kao nauka koja promis lja drus tveno znač enje sopstvenog 
delovanja i shvata se kao deo drus tvene prakse, uspostavljajuč i kategorije s kojima 
je moguč e istraz iti odnos umetnič kih praksi i konkretnih drus tvenih odnosa. 
Prema Birgeru, ona hermeneutika koja dovede u pitanje tradičiju na kojoj je 
zasnovana preras č e u kritiku ideologije.152 U njegovom postupku se iz Marksove 
kritike religije apstrahuje model koji moz e biti primenjen i na umetnič ke prakse 
                                                        
150 Birger, P., 1998, 20. 
151 Ibid. 
152 Ibid., 12. Ovde se pojam kritika ideologije misli kao pojam koji omoguč ava promis ljanje 
protivureč nosti drus tvene stvarnosti i duhovnih objektivačija. 
 57 
uops te. Prema ovom modelu, drus tvena stvarnost i duhovne objektivačije jesu 
zapravo povezane u protivreč nosti, a ta povezanost se naziva „drus tvena funkcija 
idealnog sadrz aja“153. Ova povezanost je dijalektič ka u svojoj protivureč nosti i 
otvorena je za interpretačiju, u č emu upravo i lez i njen kvalitet. U tom smislu, 
kritika je shvač ena kao proizvodnja saznanja o istorijskoj istini određenih 
duhovnih proizvoda, a umetnič ko delo je proizvod drus tvene stvarnosti.  
Umesto o „idealnom sadrz aju“ u ovoj disertačiji se govori o sadrz aju 
umetnič kog dela, dok se u kontekstu istorijske promene kategorije umetnič kog 
dela moz e govoriti o umetnič kom u s irem smislu, kao izvođenju ili zastupanju, 
odnosno, o umetničkim praksama onako kako se umetnič ke prakse formulis u u 
drugom poglavlju.  
U daljoj razradi svoga modela, Birger je od nemač kog filozofa Herberta 
Markuzea (Herbert Marčuse) preuzeo tezu o afirmativnom karakteru građanske 
kulture, naglas avajuč i da je njena afirmativnost zapravo fikčija jer se u stvarnosti 
ne dozvoljava ostvarenje vis ih ljudskih vrednosti, a sva velika dela građanske 
kulture jesu u isto vreme i protest protiv nepravednog drus tva u kojem nastaju.154 
U tom smislu, ove tvorevine su nes to u č emu se „… razilaze idealni zahtev i realna 
funkčija“155 (besposledič nost i autonomija dela u drus tvu) i u toj protivureč nosti 
upravo lez i plodotvoran prostor za kvalitativnu interpretačiju i analizu dela. 
Analitički model prema modelu kritičke nauke o književnosti Petera Birgera je 
prikazan grafikonom broj 5, i u ovoj disertačiji se izvodi prema obrazloz enom 
modelu kritič ke nauke o knjiz evnosti. 
                                                        
153 Ibid., 13.  
154 Ibid., 15. Markuzeov esej iz koga Birger to preuzima glasi O afirmativnom karakteru kulture. 
155 Ibid., 17. 
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Grafikon br. 5: Analitički model prema modelu kritičke nauke o književnosti Petera 
Birgera  
 
Institučija umetnosti u ovom modelu predstavlja, kako za Birgera tako i za 
Markuzea, onu ključ nu drus tvenu institučiju koja zapravo „…determinis e stvarnu 
drus tvenu funkčiju dela“ 156 . Institučija umetnosti stoga obuhvata okvirne 
drus tvene uslove unutar kojih se umetnič ke prakse proizvode i konzumiraju. 
Drus tvena funkčija (koja kod Markuzea predstavlja jedinstvo kritič ke intenčije i 
afirmativnog delovanja) zavisi i od statusa same kulture u građanskom drus tvu, a 
taj status č ine okvirni uslovi unutar kojih se umetnič ke prakse događaju. 157 
                                                        
156 Ibid., 18. 
157 Ibid., 17. 
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Rečepčija nekog dela se odvija uvek pod unapred zadatim institučionalnim 
uslovima, a institučija umetnosti, koju Birger zapravo poistoveč uje sa autonomijom 
umetnosti, 158  opredeljuje na kraju funkčiju svake umetnič ke prakse. 
Pojednostavljeno reč eno, institučija umetnosti je posrednik između umetnič ke 
prakse i drus tva.159 Umetnič ka praksa ne moz e pobeč i od drus tvenog totaliteta, ona 
se zapravo nalazi unutar njega, jer se, prema Birgeru, drus tvo pojavljuje na vis e 
nivoa: kao konstrukt samog dela; kroz opozičiju između umetnič kog dela i z ivotne 
prakse; kao ops tedrus tvena datost u poloz aju drus tvenih nosilača; i u određivanju 
institučije umetnosti.160 
Identifikačija čentralnih protivureč nosti omoguč ava odabir odgovarajuč ih 
umetnič kih praksi u čilju analize njihovog karaktera, statusa i funkčija u uslovima 
tranzičije u Srbiji. Pri analizi sadrz aja primarno se uzimaju u obzir karakteristič ne 
umetnič ke prakse koje stoje na krajnjim tač kama drus tvenih portivureč nosti, to 
jest, one prakse koje zastupaju krajnju instanču ekonomske, ideolos ke i politič ke 
protivureč nosti u srpskom drus tvu. U tom smislu grafikon broj 6 prikazuje Krajnje 
tačke protivurečnosti umetničkih praksi.  
 
                                                        
158 Ibid., 18. 
159 Birger pis e: „Pojmom institučije umetnosti označ ava se ravan posredovanja između funkčije 
pojedinač nog dela i drus tva.“. Videti: Ibid., 19. 
160 Ibid., 20. 
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Grafikon br. 6: Krajnje tačke protivurečnosti umetničkih praksi 
 
U istraz ivanju se primenjuje metoda analize sadrz aja koja polazi od nač ina 
na koji se određeni umetnič ki sadrz aji i pripadajuč i diskursi upotrebljavaju u 
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drus tvu, odnosno, od interpretačija samih umetnič kih praksi predstavljenih u 
struč noj literaturi, katalozima, novinskim č lančima i drugim dokumentima. 
Analiziraju se tekstovi iz kataloga izloz bi, umetnič ke kritike i polemike objavljene u 
struč nim č asopisima i u literaturi, kao i intervjui i izjave umetnika, kustosa, 
kritič ara ili relevantnih aktera iz več postoječ ih internet arhiva.  
Istovremeno se pristupa analizi sadrz aja agendi donatora, njihovim 
čiljevima i misiji organizačija, objavljenih u njihovim publikačijama i zvanič nim 
dokumentima. Analiza uzima u obzir suprotstavljene diskurse, a zatim obuhvata 
odnos karakteristič nih umetnič kih praksi prema drus tvenoj promeni, kao i njihov 
odnos prema diskursu tranzičije i podrs či međunarodnih donatora.  
S prvim skupom kriterijuma se preispituje avangardni potenčijal 
umetnič kih praksi u čilju drus tvene promene. Drugi skup kriterijuma identifikuje 
razliku između umetnič kih praksi koje podrz avaju ideje tranzičije i prateč e 
kulturne paradigme i onih koje se tim idejama suprotstavljaju. S treč im skupom 
kriterijuma se ukazuje na razloge i uslove zbog kojih su određene prakse podrz ane 
od strane međunarodnih donatora, a druge, pak nisu.  
1.2.3. Teorijsko-metodološki i naučni doprinos  
Nauč ni doprinos ove disertačije sastoji se u aktuelizačiji i nadogradnji 
teorije avangarde kroz kritiku (post)modernizačijskog diskursa u spečifič nom 
kontekstu srpskog drus tva u tranzičiji, odnosno, u povezivanju ove teorije sa 
ekonomsko-institučionalnim aspektom međunarodnih donačija i čivilnog drus tva. 
Teorijsku osnovu ovog rada predstavljaju radovi autora koji pripadaju 
postmarksistič kim tokovima, a rad se pridrz ava određene teorijske paradigme koja 
je adekvatna njegovom predmetu.  
To znač i da se umetnič ki i kulturni fenomeni razmatraju na osnovu 
epistemolos kog aparata teorije ideologije, istorije umetnosti, studija kulture i 
savremene teorije umetnosti, koje kao zajednič ku osnovu imaju oz ivljavanje 
znač aja unutras njih veza koje povezuju različ ite aspekte drus tvenog z ivota, č ime se 
ekonomija, ideologija, kultura i umetnost tumač e kao elementi jedinstvenog 
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diskurzivnog tkanja. U tom epistemolos kom okviru, teorija avangarde se tumač i 
kao aktivni element „teorijske prakse“, na osnovu koje se avangarda prikazuje kao 
vezivno tkivo kulture, politike, ideologije i ekonomije. Takav pristup teoriji 
avangarde omoguč uje da se funkčija umetnič ke proizvodnje u tranzičijskoj Srbiji 
sagleda s različ itih stajalis ta i na jedinstven nač in.  
Ovaj rad pokazuje upliv hegemonijskih diskursa koji u Srbiju ulaze 
različ itim putevima, između ostalog i preko međunarodnih organizačija, i koji uvek 
stoje u dosluhu sa svim ključ nim drus tvenim pročesima. Posebna vrednost ovog 
rada trebalo bi da lez i u prepoznavanju, otkrivanju i analizi tih slabih tač aka u 
kojima politič ke namere i zahtevi pretoč eni u umetnič ke prakse ne postiz u z eljene 
efekte u pročesu tranzičionih poremeč aja koji Srbiju uvode u globalno drus tvo. U 
tom smislu, ova disertačija daje politikolos ka tumač enja transformačije umetnič ke 
produkčije, na osnovu relevantnog teorijskog i končeptualnog aparata.  
Ova disertačija s vis e različ itih pozičija doprinosi razumevanju funkčija i 
utičaja organizačija čivilnog drus tva u drus tvenom i kulturnom prestrojavanju u 
okviru savremenih politič kih i ekonomskih kretanja na globalnom i lokalnom 
nivou. Analizirajuč i utičaj donačija nevladinim organizačijama u radu se konkretno 
pokazuje zas to i kako dolazi do konverzije končepta umetnič kog dela u umetnič ke 
prakse u spečifič nom prostoru kao s to je Srbija. Ovaj rad pokazuje kako i kojim 
sredstvima umetnost postaje agens promena u okviru hegemonijskih diskursa, ali 
istovremeno pokazuje kada i pod kojiim uslovima umetnič ke prakse ostaju verne 
svojoj ulozi, č ije je poreklo u avangardi, a to je da uznemiruju i kritikuju 
hegemonije različ itih vrsta. 
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2. Od autonomne oblasti umetnosti do umetničkih praksi 
U ovom poglavlju se obrazlaz e pročes autonomizačije umetnič ke sfere i 
predstavljaju se tumač enja svrhe i funkčije umetnosti i umetnič kih praksi. Pored 
osnovnog teorijskog okvira i odredniče prema kojoj su umetnič ke prakse sastavni 
deo drus tva i oblik ideolos kog pročesa proizvodnje, sada treba ukazati na onu 
prisutnu distinkčiju koja od njih č ini zasebnu oblast. U ovom poglavlju je poz eljno 
prikazati na koji nač in se svrha i funkčija umetnosti menjaju kroz istoriju 
autonomizačije sopstvene oblasti i njene (samo)institučionalizačije. Shodno tome 
se uzima u obzir autonomizačija oblasti umetnosti u burz oaskom drus tvu, kao i 
zahtev istorijskih avangardi za ukidanjem estetske sfere kao autonomne sfere, 
odnosno oblasti.  
U prvom poglavlju je uz pomoč Birgerove teorije avangarde formulisan 
dijalektič ki pojam funkcije umetnosti, koji je čentralan u njegovom 
hermeneutič kom metodu. 161  Protivureč nost koja postoji između drus tva i 
umetnosti, posredovana je institučijom umetnosti, koja je poistoveč ena s njenom 
autonomijom i od koje zavisi formulačija funkčije umetnosti. U ovom poglavlju je 
sada tez is te na istoriji institučije umetnosti, odnosno na njenim istorijskim 
promenama u čilju podrobnog razumevanja kategorija institucije, autonomije i 
funkcije umetnosti. Teorija avangarde Petera Birgera je od velike pomoč i u tome, ali 
potrebna je i dopunska, kompatibilna teorija da bi se ovaj zadatak uspes no obavio. 
Birger je postavio svoju teoriju bez posebnog uvida u razvoj umetnič ke 
institučije i funkčije umetnosti u sočijalistič kim zemljama. U njegovoj teoriji 
avangarde i kasnijim delima nije razjas njen razvoj umetnosti nakon 
avangardistič kog reza u zemljama Istoč nog bloka, niti u SFRJ.162 Dodus e, u 
njegovim poslednjim delima, kao s to je Nakon avangarde (objavljeno pred kraj 
njegovog z ivota), Birger uključ uje relevantne savremene umetnič ke pojave iz 
Istoč ne Evrope, ali opet bez spečifič ne perspektive i iskustva iz komunistič kih 
                                                        
161 Birger, P., 1998, 20. 
162 Iako Birger u avangardne pokrete, pored izvorno zapadnoevropski orijentisanih pokreta, 
dadaizma i nadrealizma, svrstava i rusku avangardu. Videti: Birger, P., 1998, 50, f. 4. 
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zemalja. Na primer, Birger pis e o sluč aju poljskog umetnika Artura Z mijevskog 
(Artur Z mijewski), koji je 2012. godine postao kustos prestiz nog Berlinskog 
bijenala i koji je svoj provokativni umetnič ki rad o Holokaustu pokus ao 
institučionalizovati na ambivalentan nač in, koristeč i u ovom kontekstu svoju duplu 
ulogu umetnika i kustosa.163 Vezavs i sluč aj Z mijevskog za jedno globalno bijenale 
kao s to je berlinsko, Birger se zapravo ne bavi situačijom u Poljskoj, niti funkčijom 
rada ovog umetnika u kontekstu postkomunistič kih drus tava.  
Radi postavke adekvatnog epistemolos kog okvira u kontekstu 
(post)sočijalistič kih drus tava, korisno je uključ iti več pomenutu teoriju simboličkih 
formacija Rastka Moč nika, jer se s njome moz e izvrs iti dopuna Birgerove teorije. U 
Moč nikovom radu se uzima u obzir front klasne borbe kao osnovna drus tvena 
protivureč nost u promis ljanju savremenih umetnič kih postupaka.164 Iako obe 
teorije funkčionis u kao kritika ideologije, pored Moč nikovog jasnog horizonta 
klasne borbe, postoje jos  izvesnije razlike između njegovih i Birgerovih polazis ta. 
Teoretizujuč i revolučionarne postestetske prakse, kao s to su, na primer, proletkult i 
konstruktivizam, Moč nik smatra da je u Sovjetskom Savezu, pomoč u tih praksi, 
dos lo do ostvarenja avangarde.165 Za razliku od njega, Birger ne uzima naroč ito u 
obzir konstruktivnu ulogu istorijske avangarde u izgradnji sočijalistič kog drus tva, 
nego je posmatra primarno kao bunt protiv burz oaskog drus tva.  
Radi utemeljenja pojma umetničke prakse, odnosno razmatranja svrhe i 
funkčije praksi u drus tvenoj formačiji određenog perioda, od znač aja je izloz iti 
okvir u kojem je konstituisana estetika kao disčiplina č iji je predmet umetnost. 
Pojava estetike je pokazatelj osamostaljivanja ove filozofske disčipline. Ona je 
preduslov za promis ljanje istorijske kategorije umetnosti, kao sastavnog dela 
filozofije o lepom, koja nudi saznajni aparat u čilju artikulačije estetske sfere. 
Uprkos vaz nosti estetike, namera u ovom poglavlju nije baviti se njenim 
nastankom kao posebnom disčiplinom. Prvenstvena namera je da se u skladu s 
                                                        
163 Bu rger, P., 2014, 105. 
164 Moč nik, R., 2017, 92-92. 
165 Ibid., 80. 
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teorijsko-metodolos kim aparatom koji je iznet u prvom poglavlju ove disertačije (a 
pre svega u odnosu na Birgerovu teoriju avangarde), povez u čentralne istorijske 
prelomne tač ke, prateč i istorijat pojmova i funkčije umetnosti. Usredsređivanjem 
na te prelome, otkrivaju se ona mesta koja su vaz na za utemeljenje savremenog 
pojma umetnosti i umetnič kih praksi.  
Saglasan s Birgerovom orijentačijom o ključ nom prelomu koji je izvrs ila 
avangarda, Moč nik u svom radu polazi od zahteva avangarde za ukidanjem 
autonomije, odnosno autonomne estetske sfere.166 Njegova namera je da pronađe 
horizont za savremenu umetnost i da ga uporedi sa ostvarenjima istorijskih 
avangardi koje su vezane za radikalnu politiku.167 U gotovo svim varijantama 
modernizma – onog koji je bio aktuelan na Zapadu ili jugoslovenskog umerenog 
modernizma, kao i u varijantama sočrealizma u zemljama Istoč nog bloka –  nakon 
napada avangarde, kako naglas ava Moč nik, bila je nuz na revitalizačija estetske 
sfere, s to je podrazumevalo podrs ku koja je dolazila iz drugih neestetskih 
oblasti.168 Shodno tome, oblast umetnosti je kompleksna i promenjiva, a njen 
karakter, svrha ili funkčija zavise od podrs ki iz drugih neumetnič kih oblasti, kao s to 
su oblast politike ili ekonomije. Od posebnog znač aja za pros irivanje oblasti 
umetnosti je bilo aktiviranje redimejda (ready-made) kojim se omoguč ava 
vis estruka interpretačija dela. 169  Sledstveno tome, oba pravča XX veka, i 
modernizam i postmodernizam, podrazumevaju restauračiju autonomne estetske 
sfere umetnosti, ali u isto vreme podrz avaju prostor za pros irivanje umetnič ke 
sfere na neumetnič ke oblasti.170  
Zbog svih tih komplikovanih istorijskih pročesa vezanih za kategoriju 
umetnosti, primarna karakteristika s kojim se danas suoč avamo jeste, kako kaz e 
Lari S iner, rastakanje ove kategorije, odnosno utisak da se bilo s ta u praksi moz e 
                                                        
166 Ibid., 53. 
167 Ibid. 
168 Povodom toga on konkretno istič e da je modernizmu bilo potrebno umetnič ko trz is te koje mu 
pruz a podrs ku. S druge strane, sočrealizam je zadobio podrs ku vladajuč e politič ke ideologije. Videti: 
Moč nik, R., 2017, 53. 
169 Primer za ključ no delo redimejda je Fontana Marsela Dis ana (Marčel Dučhamp). Videti: Moč nik, 
R., 2017, 57. 
170 Ibid. 
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označ iti kao umetnost.171 Nekadas nju univerzalistič ku ideju lepih umetnosti, koja je 
pročvetala s prosvetiteljstvom, zamenjuje savremena radikalna fluidnost 
umetnič kog dela i brisanje njegovih graniča, neuhvatljivost definisanja same 
kategorije umetnosti, njenih praksi i oblasti a sveops ta relativizačija u punoj snazi 
nastupa za vreme postmodernizma i njegove potenčije da rečiklira elemente iz 
istorije kao ideolos ke elemente, s to dovodi do toga da umetnost postaje neuhvatljiv 
i nestabilan registar. 172  
Takvi pročesi, konkretizovani u pojavi redimejda, doprinose znač ajnom 
destabilizovanju končepta umetnosti, koji č e uskoro biti zamenjen ili kojem se pak 
dodaje pojam umetnič ke prakse. U tom smislu istorič ar umetnosti Nikola Dedič 
pis e kako savremena umetnost predstavlja z anr proizas ao iz zaokreta od 
umetnič kog dela ka umetnič kom predmetu, koji je bio prvenstveno vidljiv u pojavi 
Dis anovog redimejda.173 Rekončeptualizačija umetnosti jeste istovremeno znak 
neprekidnog traganja za mestom umetnosti u drus tvu i jač anjem njene funkčije, ali 
tako da istovremeno sač uva znač aj i znač enje svog mesta, koje je stekla u ranijim 
vekovima, kao autonomna oblast i ekskluzivni predmet estetskog prosuđivanja. 
Treba imati u vidu da je izgrađivanje novog pojma umetnosti i pribliz avanje tog 
pojma umetnič kim praksama obelez eno i motivisano, između ostalog, elitistič kim 
končeptom umetnosti izgrađenim tokom XIX i u prvoj polovini XX veka. Zato je 
avangarda, kao reakčija na estetizam modernizma, osnova i inspiračija, pravo 
„plodno tlo“ končepta umetnosti kao prakse. 
2.1. Autonomizacija umetnosti  
Da bi jedna umetnič ka epoha smenila drugu potrebno je da se uspostavi 
prenos elementa iz prethodnih epoha i izvrs i njihova reartikulačija pomoč u logike i 
                                                        
171 S iner, L., 2007, 13. 
172 Moč nik, R., 2017, 56, f. 5. 
173 Dedič , Nikola, „Doba savremene umetnosti“, u: Nova povezivanja. Od scene do mreže, C ekič , Jovan, 
S uvakovič , Mis ko (ur.), Fakultet za medije i komunikačije, Beograd 2017, 41-52. 
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ideolos kih aparata nove epohe.174 Autonomizačija umetnič ke oblasti i estetske 
sfere ima svoje korene u evropskoj renesansi, kada je prerada ideolos kih elementa 
iz prethodnih epoha dovela do sasvim novih pojava, koje idu u prilog toj 
autonomizačiji. U umetnosti renesanse ideolos ki elementi religioznog 
srednjovekovnog slikarstva se, prema Moč niku, uvode u potpuno novu preradu 
izraz enu kroz tehniku renesansne perspektive, s to je u skladu s emančipačijom od 
religiozne ideologije.175  
U prilog tome, Moč nik istič e primer Mazač ovog (Masaččio (1401-1428)) 
preuzimanja svetač kog oreola iz stare ikonografske predstave, koji je slikar 
naslikao u perspektivi, izvrs ivs i reartikulačiju tog elementa u skladu s novom 
simbolič kom formačijom.176 Mazač o je podvrgao elemenat iz prethodne formačije 
drugač ijoj logiči artikulačije i njegov „… gest emančipačije umetnič ke prakse i 
umetnič kog dela, od religiozne ideologije, deo je istorijskog pročesa autonomizačije 
kulture kao posebne drus tvene sfere, relativno nezavisne od ekonomske i pravno-
politič ke sfere.“, pis e Moč nik, pojas njavajuč i da je u pročes proizvodnje jedne nove 
simbolič ke formačije uključ ena reartikulačija elemenata iz drugih simbolič kih 
formačija.177 Pojam simboličke forme je uveo istorič ar umetnosti Ervin Panofski 
(Erwin Panofsky)178, koji Moč nik dinamizuje kroz pojam simboličke formacije.179 
Ovako formulisan pojam je u saglasju s Marksovim končeptom društvene formacije, 
koji stoji nasuprot fiksnom pojmu forme. Društvenu formaciju, u tom smislu, 
karakteris u unutras nja protivureč nost, proizvođenje totaliteta i strukturna 
uzroč nost, odnosno nadodređenost u poslednjoj instanči. Formačija je dinamič na i 
njena svrha je da osigurava uslove za određeni nač in proizvodnje u kojoj se 
aktivira.  
                                                        
174 Moč nik pis e o preuzimanju estetskih elemenata i njihovoj reartikulačiji. Videti: Moč nik, R., 2017, 
58-60. 
175 Moč nik, R., 2017, 59. 
176 Ibid. 
177 Ibid. 
178 Panofski ga posebno obrazlaz e u delu Perspektiva kao simbolička forma iz 1927. godine. 
179 Moč nik, R., 2017, 58. 
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Na koji nač in se autonomizovala umetnič ka oblast i kako su se svrha i 
funkčija umetnosti transformisali? Autonomizačija umetnosti kao posebne oblasti 
u drus tvu je u neraskidivoj vezi (u saglasju ili u protivureč nosti) s dominantnom 
ideologijom i drz avnim ideolos kim aparatima. Oni predstavljaju elementarne 
faktore oslonča u pročesu autonomizačije ove oblasti. Primarne faktore oslonča za 
autonomizovanje oblasti umetnosti, predstavljale su akademske i s kolske 
institučije, odnosno kulturni i obrazovni državni ideološki aparati. 180  Vaz an 
elemenat u tom pročesu predstavlja osnivanje jasno profilisanih obrazovnih 
institučija umetnosti. Prvenstveno je konstituisanje umetnič ke akademije zasluz no 
za autonomizačiju umetnosti, a njenu strukturu zasnovanu tada, moz emo i danas 
prepoznati. Paralelni pročesi autonomizačije oblasti se des avaju s filozofijom i 
naukom, s to se konkretizuje zasnivanjem novih disčiplina. Osamostaljivanje teorije 
o umetnič kom i lepom, pomoč u profilisanja estetike kao nezavisne disčipline 
filozofije u XVIII veku, stabilizovač e podrs ku pročesu autonomizačije umetnosti i 
podstač i njenu separačiju od religije i monarhije.  
Stvaranje obimnijeg trz is ta umetnosti, prvo u Engleskoj i kasnije nakon 
revolučije u Frančuskoj tokom ove epohe181 odgovara zahtevu nove narastajuč e 
burz oaske klase. Ta klasa potvrđuje svoj simbolič ki kapital i status kroz 
posedovanje skupočenih umetnič kih dela, koja su do skoro bila rezervisana samo 
za aristokratiju i črkvu. U tom periodu su od znač aja pitanja autorstva i 
razgranatosti trz is ta umetnosti. Kako nam to prema izvorima otkriva S iner, u 
poč etku je pominjanje autora u prodajnim katalozima umetnič kih dela dolazilo na 
samom kraju opisa, dok su u prvom planu bili skupočenost i obrada objekta.182 U 
drugoj polovini XVIII veka to č e se promeniti u korist „brendiranja“ identiteta 
slikara ili umetnič ke radioniče č ija imena izbijaju u prvi plan i postaju znač ajna 
odredniča svakog dela, ma kako ono bilo izvedeno.183  
                                                        
180 Pojam se tretira prema Altiserovoj definičiji drz avnih ideolos kih aparata. Videti: Altiser, L., 
2009b, 28. 
181 S iner, L., op. cit., 154-155. 
182 Ibid., 127. 
183 Ibid.  
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Kako male i anonimne zanatlije ne mogu da isprate tehnolos ke i drus tvene 
promene u narastajuč im kapitalistič kim drus tvima, oni su proterani iz umetnič ke 
oblasti, jer č e, prema S ineru, umetnič ko trz is te poč eti da uzdiz e individualnog 
umetnika i podstič e separačiju između zanatlija i umetnika. 184  Razvijanje 
umetnič kog trz is ta je u neposrednoj vezi s novom institučijom umetnosti. Ona sada 
funkčionis e u odvojenoj drus tvenoj oblasti, koja svoju podrs ku pronalazi u 
institučijama prethodnih epoha i koje je bilo potrebno do kraja transformisati.   
   Osamostaljivanje institučija umetnič kog obrazovanja je jedan od 
preduslova za autonomizačiju oblasti umetnosti. Naime, obrazovne umetnič ke 
institučije su postojale unutar samostalnih zanatskih radioniča, ali svakako nisu 
mogle da ponude sloz en institučionalni sistem niti solidnu infrastrukturu izvan 
zanatsko-trz is nih ili religijskih okvira. Prva sloz enija institučija, Kraljevska 
akademija slikarstva i vajarstva, koja je za vreme Luja XIV utemeljena u 
rigoroznom akademizmu od strane dvorskog umetnika S arla Lebrena (Charles Le 
Brun), osnovana je 1648. godine i u poč etku je bila zamis ljena kao slobodno i 
otvoreno drus tvo.185  Nakon dobijanja izdas nih subvenčija i uz kontinuiranu 
finansijsku podrs ku dvora, ona postaje prava promotivna mas inerija u sluz bi 
frančuskog apsolutizma.186  
Istovremeno, ona postaje sloz ena i snaz na infrastrukturna čelina za visoko 
obrazovanje umetnika, a Lebren uspostavlja striktni kanon reprezentačije, kao s to 
naglas ava sočijalni istorič ar umetnosti Hauzer.187 Kompleksan sistem Akademije i 
njenu institučionalizačiju sada su odlikovale institučionalne rigoroznosti koje su 
bile neraskidive od reprezentačije apsolutizma. Umetniči koji su prolazili kroz 
sistem Akademije su reprodukovali akademski kanon inherentan epohi klasičizma 
u umetnosti. Jos  uvek se nije moglo reč i da se Akademija konstituisala u potpunosti 
kao autonomna institučija, jer je u politič koj i ekonomskoj sferi bila vezana za 
apsolutistič ku moč . S druge strane, poloz aj Akademije je bio privilegovan. U 
                                                        
184 Ibid.,126. 
185 Hauzer, Arnold, Socijalna istorija umetnost i književnosti, I tom, Kultura, Beograd 1966, 435.  
186 Ibid., 436-437. 
187 Ibid., 436. 
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takvom povoljnom okviru su se izgradile strukture umetnič kog obrazovanja s 
dogmatič nim sistemom upravljanja, s to je doprinelo prvorazrednoj akumulačiji 
kapačiteta i pročedura. Iako je prvo bila uspostavljena u Frančuskoj, ta struktura se 
brzo pros irila i na Italiju, gde je osnovana Rimska akademija, na č ijem je č elu 
takođe bio Lebren. 188  Time je uspostavljena dragočena infrastruktura za 
savremenu institučiju umetnosti u Evropi. 
Nač in Lebrenove institučionalizačije, organizačija i uspostavljanje 
pročedura umetnič kog obrazovanja postaju uzor za čelu Evropu. Započ eti pročes 
autonomizačije oblasti umetnosti se nakon Frančuske revolučije i pada monarhije 
nastavlja u pravču aproprijačije umetnosti od strane burz oaske klase u usponu.189 
Moglo bi se reč i da su akumulirani kapačiteti nakon pada monarhije unutar 
spečijalistič ke oblasti u apsolutizmu bili oslobođeni. Menja se i funkčija umetnosti, 
koja je pre toga sluz ila kao podrs ka apsolutistič koj moč i, vezana za monarha i 
drz avu. Institučionalne infrastrukture izgrađene za vreme apsolutizma konsoliduju 
se u novim strukturama drz ave, dok njihovi prethodno izgrađeni kapačiteti 
predstavljaju preduslov za autonomizačiju drus tvenih polja. 
Naredni preduslov za konstituisanje autonomije umetnič ke oblasti u 
epistemolos kom smislu, predstavlja osamostaljivanje teorije o lepom unutar 
filozofije, odnosno zasnivanje estetike kao posebne filozofske disčipline.190 Poznato 
je da se u nemač koj klasič noj filozofiji tokom XVIII i XIX veka odvija uspostavljanje 
teorije o lepom i umetnosti. U ideolos kim aparatima filozofske nauke, koja se pre 
toga odvojila od institučije religije, ostvaruju se podrs ka autonomiji i pros irena 
reprodukčija oblasti umetnosti.191 Istorijsko proz imanje i međusobna potpora 
umetnosti i nauke, predstavljaju unitarnu koegzistenčiju, koja stoji nasuprot 
religioznoj ideologiji i njenim institučijama. Iako su razmatrani jos  u doba antič kih 
filozofa, sa „zlatnim dobom nemač ke klasič ne filozofije“, lepo i umetnosti se poč inju 
misliti kao pojmovi u okviru nezavisne filozofske disčipline i zato S iner smatra da 
                                                        
188 Ibid. 
189 Hauzer, Arnold, Socijalna istorija umetnost i književnosti, II tom, Kultura, Beograd 1966, 9. 
190 Ibid., 107. 
191 S iner, L., op.cit., 102. 
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se bezinteresno kontemplativno prefinjeno uz ivanje uspostavilo kroz sistem lepih 
umetnosti, koji je bio vezan za vis e klase, i koji je stajao nasuprot zanatskoj 
proizvodnji upotrebnih objekata koja se vezuje za narod.192 Prema njemu, moderna 
ideja estetike sadrz i sledeč e elemente koji su izmenjeni iz prethodujuč e kritike 
ukusa:  „… 1. obič no uz ivanje u lepom koje se razvilo u posebnu vrstu prefinjenog i 
intelektualnog zadovoljstva, 2. ideja o prosuđivanju bez predrasuda postala je ideal 
o bezinteresnoj kontemplačiji i 3. zaokupljenost lepotom je zamenjena uzvis enim i 
na kraju idejom o samodovoljnom umetnič kom delu kao stvaralas tvu.”193.  
Pravu prekretniču, koju je filozof Imanuel Kant (Immanuel Kant) izveo u 
mis ljenju, predstavlja autonomizovanje estetskog doz ivljaja koji se uspostavlja kao 
bezinteresno dopadanje.194 Kritič ki promis ljajuč i prethodne teorije o lepom, Kant 
je izgradio sopstveni sistem estetike, koja č ini uz transčendentalnu logiku i metodu, 
temelj njegove filozofije.195 Istič uč i da se u nemač kom kontekstu estetikom naziva 
ono s to drugi zovu „kritika ukusa“ ili „ideja ukusa“, Kant nasuprot tim 
partikularnim pojavama uvodi transcendentalnu estetiku kao nauku o svim č ulnim 
prinčipima.196  Pojam estetike je uveo i razvijao nemač ki filozof Aleksander 
Baumgarten (Alexander Baumgarten), da bi pronas ao pravila očenjivanja lepog i 
podveo ih pod prinčipe kritič kog uma, ali je sudeč i po Kantu  
„(...) ovaj trud uzaludan. Jer pomenuta pravila ili kriteriji jesu prema 
svojim najvaz nijim izvorima č isto empirič ki, te, prema tome, nikada 
ne mogu sluz iti kao određeni zakoni a priori, prema kojima bi se 
                                                        
192 Ibid., 167. 
193 Ibid. 
194 Ibid., 174. 
195 Kant na sledeč i nač in pis e o estetiči kao o č ulnom opaz anju: „Međutim, sve opaz anje koje je za 
nas moguč e jeste č ulno (estetika); prema tome, zamis ljanje jednog predmeta uops te pomoč u č istog 
pojma razuma moz e kod nas postati saznanjem samo ukoliko se ovaj č isti pojam primeni na 
predmete č ula. C ulni opaz aj ili je č ist opaz aj (prostor i vreme) ili empirič ki opaz aj onoga s to se 
neposredno predstavlja pomoč u oseč aja kao stvarno u prostoru i vremenu. Odredbom č istih 
opaz aja mi moz emo zadobiti saznanja a priori o predmetima (u matematiči), ali samo u pogledu 
njihove forme kao pojava; pri tom ostaje neres eno da li mogu postojati stvari koje se moraju opaz ati 
u ovoj formi. Prema tome, svi matematič ki pojmovi za sebe nisu saznanja, osim ukoliko se 
pretpostavi da postoje stvari koje mi moz emo predstaviti samo shodno formi onog č istog č ulnog 
opaz aja.“. Videti: Kant, Imanuel, Kritika čistoga uma, Kultura, Beograd, 1970, 133-134. 
196 Kant, Imanuel, Kritika čistoga uma, Kultura, Beograd, 1970, 62. 
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morao upravljati nas  ukus, več , naprotiv, nas  ukus č ini pravi probni 
kamen onih pravila.“197.  
Dakle, na mesto estetike i umetnosti, prema jugoslovenskom estetič aru 
Danku Grlič u, jasno je ukazao tek Kant, koji ih smes ta u svoj sistem ljudskih 
delatnosti.198 Tako Kant u delu Kritika moći suđenja smes ta estetičku moć u 
međuprostor područ ja moč i suđenja (kojom je moguč e spojiti fenomene i 
pojmove), ali estetička moć suđenja jos  uvek ne omoguč ava sintetizačiju na nivou 
nauke,199 iako je Kantov čilj bio da dokaz e ops tost estetskog rasuđivanja uprkos 
njegovom poreklu u č ulnom.  
Nakon Kanta, drugi nemač ki filozof Hegel je unutar svog opsez nog 
filozofskog sistema apsolutnog idealizma posvetio mesto i estetiči, ali ovoga puta 
kao nauci o filozofiji umetnosti. Naime, u Hegelovim predavanjima, reč eno je da je 
estetika disčiplina koja se bavi pitanjima lepog u umetnosti, odnosno da je reč o 
filozofiji umetnosti.200  Distančirajuč i se od pitanja prirodno lepog, Hegelova 
filozofija lepih umetnosti čilja na tvorevine lepog koje su tvorevine duha i samim 
tim stoje na vis em stupnju od lepih tvorevina prirode.201 Razmatrajuč i prethodne 
uvide, Hegel se okrenuo Kantovoj raspravi o kritiči moč i suđenja, da bi istakao 
protivureč nost umetnosti u samoj njenoj kategoriji. Shodno tome, Hegel je ukazao 
da je več kod Kanta bila naglas ena ta protivureč nost, tako s to je estetič ki sud 
postavljen kao saglasan reflektirajućoj moč i suđenja.202 U tom smislu Hegel pis e da 
je ona zapravo subjektivna, jer je oseč aj zadovoljstva i dopadanja nekog subjekta 
upleten u sud o predmetu, tako da se na kraju neč e pokazati kao objektivan.203  
                                                        
197 Ibid. 
198 Grlič , Danko, Estetika II, Naprijed, Zagreb 1976, 70. 
199 Ibid., 71. 
200 Predavanja su nakon Hegelove smrti sakupljena i objavljena od strane njegovih uč enika u 
trotomnom delu Estetika. Videti: Hegel, Georg Vilhelm Fridrih, Estetika I, BIGZ, Beograd 1986, 3. 
201 Ibid., 4. 
202 Ibid., 59. 
203 U pomenutom kontekstu Hegel pis e: „Ipak se, po Kantu, takvim sudom opet ne saznaje 
objektivna priroda predmeta, več se njime samo izraz ava jedan subjektivni nač in refleksije. Slič no 
tome Kant shvata estetič ki sud tako s to on niti proizlazi iz razuma kao takvog, kao moč i pojmova, 
niti iz č ulnog opaz anja i njegove s arolike raznovrsnosti kao takve, več iz slobodne igre i uobrazilje.“. 
Videti: Ibid., 59. 
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U sluč aju da se estetič ki sud ne moz e do kraja uzeti u obzir kao objektivan, 
uzima se u obzir naredni vaz an prinčip slobodne igre, koji se moz e povezati sa ovim 
sudom. U tom smislu nemač ki svestrani pesnik romantizma i filozof Fridrih S iler 
(Friedričh Sčhiller) pridaje vaz nost slobodnoj igri, zasnivajuč i tako originalan 
pogled na umetnost i estetiku, tretirajuč i je kao ključ nu filozofsku disčiplinu. U 
č uvenim pismima o estetskom vaspitanju č oveka, koja S iler upuč uje svom mečeni, 
u prvi plan izbija slobodna igra, koja prema njemu stoji u samoj sus tini proizvodnje 
umetnosti.204 Umetnost je, prema S ileru, objekat nagona za igrom, jer upravo kroz 
estetsku igru č ovek dostiz e sreč u i ispunjenje koji bi trebali biti i krajnja svrha 
umetnosti.205 Iako S iler uspostavlja distinkčiju između estetske igre i puke igre, 
prema njemu bez slobodne igre, odnosno nagona za igrom, nema ni umetnosti.206 
Na konču č e Hegel izvesti sintezu dotadas njih nastojanja, ne opredeljujuč i 
se za primarnost slobodne igre, niti se pak mireč i s kantijanskim nesavrs enstvima 
ili sa bezinteresnim estetskim sudom. Izgradivs i sintezu, on filozofiju umetnosti 
smes ta unutar kompleksnog sistema filozofije u kojem je svrha umetnosti jasno 
omeđena. Sa sintezom filozofije o lepom, odnosno filozofije umetnosti, ukazuje se 
institucija filozofije o umetnosti, neophodni preduslov za autonomizačiju umetnič ke 
oblasti. Bilo je potrebno izvesti sloz enu operačiju kako bi umetnost zadobila 
povlas č eniji status unutar burz oaske drus tvene i ideolos ke formačije. Umetnost je 
postavljena tako da moz e da zauzme isto hijerarhijsko mesto unutar ovlasti 
apsolutnog duha pod kojim su več boravile prema Hegelu, aktivnosti vis eg ranga od 
same umetnosti – religija i filozofija.207  
Apsolutni duh je najvis i oblik razvoja duha u Hegelovom sistemu apsolutnog 
idealizma, koji se razvija pre svega kroz samosvest i mis ljenje, odnosno kroz 
filozofiju, zatim kroz religiju i naposletku kroz umetnost, kojoj je kao niz em obliku, 
u ovom sistemu ipak dopus teno da pripadne sferi apsolutnog duha.208 Kako je 
                                                        
204 S iler, Fridrih, O lepom, Book&Marso, Beograd 2007, 154. 
205 Ibid., 55. 
206 Ibid. 
207 Hegel, G.V.F., op. cit., 96. 
208 Ibid., 98. 
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umetnost postavljena na isti pijadestal, pod okriljem apsolutnog duha, kao i 
prethodne dve, odavno ustolič ene oblasti, tako je i njena supstančija morala biti 
transformisana. Umetnost nije vis e imala prizemnu drus tvenu svrhu da obrazuje i 
razonodi, ili pak, kako je to S iler poetič no mislio, da omoguč ava bezbriz nost i igru. 
Umetnost je za svoju svrhu dobila visoku vrednost, samu istinu, koja je pre toga bila 
rezervisana samo za oblasti religije i filozofije.  
Izvrs ivs i pros irivanje sfere apsolutnog duha, Hegel je nehotič no 
relativizovao samu oblast apsolutnog duha. U oblasti religije (sveto pismo) i 
filozofije (logika) uspostavljene su kanonizovane zakonitosti. Umetnost je, kao jos 
uvek „mlada“ oblast koja pripada apsolutnom duhu, morala pronač i svoje 
kriterijume, svoj normativni okvir i svoju svrhu, radi konsolidačije sopstvene 
oblasti. Nuz no je bilo da se zasnuje normativna estetika č iji č e zadatak biti da 
pronađe kriterijume i okvire unutar filozofije o lepom i umetnosti kao ves tač ki 
lepog, koje stoji iznad prirodnog lepog.209 
2.2. Svrha umetnosti 
Ne mireč i se sa utilitarnom ili puko mimetič kom svrhom umetnosti, Hegel, 
prema kriterijumima svog filozofskog sistema (u kome je apsolutni duh najvis i 
oblik razvoja duha), svrhu umetnosti pronalazi u doprinosu razvoja duha i 
samosvesti duha.210 Utvrđujuč i prinčipe prema kojima razmatra svrhu umetnosti, 
Hegel izdvaja tri osnovna. Prvi prinčip se tič e podraz avanja prirode, drugi stoji u 
vezi sa uzbuđenjem dus evnosti i treč i je spojen s vis om supstančijalnom svrhom 
umetnosti.211 U vezi s prvim prinčipom, Hegel smatra da umetnost nikako ne bi 
trebalo da bude puko podraz avanje prirode – u smislu da tez i perfekčionistič kom i 
tehničistič kom okviru izvođenja; samim tim, puko podraz avanje spoljas njih pojava 
ne moz e postati svrha umetnosti.212  
                                                        
209 Ibid., 118. 
210 Ibid., 49. 
211 Ibid., 43-57. 
212 Ibid., 47. 
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Kroz čitat koji sledi izraz ava se drugi prinčip koji stoji u vezi sa uzbuđenjem 
dus evnosti i prema kojem svrha umetnosti jeste u tome  
„(…) da budi i oz ivljuje ona svakojaka oseč anja, sklonosti i strasti 
koja u č oveku tinjaju, da ispunjava njegovo srče i da uč ini da on, 
razvijen ili jos  nerazvijen, sve proz ivi oseč anjem, i da prinese nas em 
oseč anju i opaz anju na uz ivanje sve ono s to ljudska dus a moz e u 
svojoj unutras njosti i svojoj najskrivenijoj dubini da nosi, iskusi i 
proizvede, ono s to je u stanju da pokrene i uzbudi ljudsko srče u 
njegovim dubinama i njegovim raznovrsnim moguč nostima i 
predelima, kao i druge sus tinske i uzvis ene stvari koje duh inač e ima 
u svom mis ljenju i u svojoj ideji, kao s to je uzvis enost onoga s to je 
plemenito, več no i istinito; isto tako da nam uč ini razumljivim 
nesreč u i bedu, zatim da upozna u njegovoj najskrivenijoj dubini ono 
s to je zlo i zloč inač ko, sve s to je uz asno i jezivo, kao i svako uz ivanje i 
svaku sreč u, i da naposletku uč ini da se fantazija odaje dokonim 
igrama uobrazilje, kao i da uz iva u zavodnič kim č arolijama č ulno 
draz esnih oč iglednih slika i oseč anja.“213.  
U prilog tome, Hegel navodi vis estruka shvatanja svrhe umetnosti, koja se 
prema njemu ne mogu tretirati kao zadovoljavajuč a i koja pak nisu u moguč nosti 
da u čelosti i temeljno predstave njenu istinsku svrhu.214 Sve prethodno navedene 
svrhe nisu mogle zadovoljiti Hegelovu končepčiju u kojoj umetnost funkčionis e 
unutar oblasti apsolutnog duha. Na konču, on se obrač a prinčipu koji se vezuje za 
supstančijalnu svrhu umetnosti, pos to prema njemu umetnost ima duhovnu svrhu i 
poseduje sus tinsku duhovnost.215 
U snaz nom Hegelovom teleolos kom sistemu istina postaje svrha umetnosti. 
U skladu s tim, umetnosti se, kao posebnoj drus tvenoj oblasti, dodeljuje vis i stepen 
                                                        
213 Ibid., 47-48. 
214 Kao na primer ona shvatanja prema kojima umetnost u drus tvu ima sposobnost da „… ublaz uje 
divljač nost ljudskih prohteva.“. Videti: Ibid., 49. Slič no tome je i sledeč e, opet nepotpuno shvatanje, 
veoma rasprostranjeno u Hegelovo vreme, da je svrha umetnosti u „… č is č enju strasti, pouč avanju i 
moralnom usavrs avanju.“. Videti: Ibid., 51. 
215 Ibid., 52. 
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institučionalnosti da bi bila kadra podrz ati i prikazati istinu posebnim sredstvima 
svoje tehnike: zvukom, bojama, formom, siz eom i uops te jezikom umetnosti.  
Znatno dočnije, Hegelov sistem na kritič ki nač in preispituje nemač ki filozof 
Teodor Adorno. Prema slovenač kom estetič aru Ales u Erjaveču, upravo je Adorno 
predstavnik onog aspekta kulture koji je radikalan, istorijski i kritič ki. 216 
Sledstveno tome, Adornova kritika hegelijanske estetike nije bila moguč a bez 
prethodne kritike Hegelovog dela, koju je u radikalnom obliku izneo Karl Marks. 
Iako je bio Hegelov uč enik, Marks se nije slagao s njegovim apsolutnim 
idealizmom.217 U Marksovim delima se ne moz e nač i previs e toga o estetiči i 
umetnosti, jer mu one nisu bile od primarnog interesa. Njih č e iz kritič ke, 
humanistič ko-marksistič ke i dijalektič ke perspektive u XX veku konač no razraditi 
Adorno u svojoj estetič koj teoriji. S druge strane, Marks je ljudski rad i njegove 
proizvode posmatrao u totalitetu kompleksnosti odnosa kapitalistič ke proizvodnje 
i razmene. Stoga ni umetnost ne moz e biti pos teđena u sistemu kapitalistič ke 
drus tveno-ekonomske formačije, niti moz e ostati izvan zadatih proizvodnih 
odnosa, kako to naglas ava Stefan Moravski.218  
Nasuprot materijalistič koj i marksistič koj estetiči stoji ontolos ki 
orijentisana estetika koja naglas ava samodovoljne estetske kriterijume pomoč u 
kojih se objas njava pojavnost umetnič kog dela. Predstavnik takve estetike je 
Martin Hajdeger (Martin Heidegger), jedan od ključ nik filozofa XX veka, č ije delo 
Erjaveč tretira kao sus tu suprotnost delu Adorna, odnosno, kao zastupnika 
filozofskog gledis ta koje je antimoderno, bezvremeno i kontemplativno.219 U 
srodnom ključ u se moz e razmatrati estetika Nikolaja Hartmana (Paul Ničolai 
Hartmann), jos  jednog nemač kog filozofa. Hartman vrs i korekčiju Hegelovog 
sagledavanja estetič kog predmeta, interpretirajuč i ga na fenomenolos ki nač in 
                                                        
216 Erjaveč kaz e da bi bez Adornovog doprinosa savremena kultura i umetnost ostali nedovoljno 
razumljivi. Videti: Erjaveč, Ales , Ljubav na poslednji pogled, avangarda, estetika i kraj umetnosti, 
Orion art, Beograd 2013, 12. 
217 Marks se u svom delu usredsredio na kritiku Hegelove filozofije prava i kritiku politič ke 
ekonomije i tako je utemeljio klasne i drus tveno-ekonomske dimenzije mis ljenja, s to se obrađuje u 
prvom poglavlju ove disertačije. 
218 Moravski, S., op. cit., 32.  
219 Erjaveč, A., 2013, 13. 
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(upravo suprotno od materijalistič kih teoretič ara), zahtevajuč i autonomno 
estetič ko opaz anje koje je sasvim proč is č eno od spoljnog realizma.220  
Hartmanov pristup se usredsređuje na estetič ke fenomene dela, ne 
posmatrajuč i umetnič ko delo primarno kao proizvod u sistemu ljudske ekonomske 
razmene, s to znač i da ga ne uvaz ava kao objekat unutar ove razmene. Hartmanovo 
estetič ko opaz anje nije moguč e zamisliti bez unapred izgrađene autonomne 
umetnič ke oblasti. Ono ne omoguč ava da se razumeju i obuhvate svi oni aspekti 
drus tvenih oblasti kojima umetnič ko delo ontolos ki ne pripada, ali koji pak 
neminovno na njega utič u zbog vis estrukih ekonomskih i politič kih upletenosti u 
samo delo. S druge strane, marksistič ka tradičija estetike je poč etkom XX veka 
uzela u obzir da je umetnost kao autonomna oblast konstituisana prvenstveno u 
burz oaskom drus tvu, s to predstavlja poseban akčenat u Adornovom radu.221  
Iako postoji znač ajan broj mislilača koji su pokus ali da sagledaju umetnost 
iz marksistič ke ili iz fenomenolos ke perspektive, za ovo istraz ivanje je od vaz nosti 
da se obratimo upravo Adornovim uvidima. Prema američ kom estetič aru Lambertu 
Sjudervartu (Lambert Zuidervaart), Adornova teorija je jedna od najvrednijih 
marksistič kih estetika jer je uspela da osvetli znač aj autonomije umetnosti u 
drus tvu i da razvije model drus tvenog posredovanja umetnosti.222 U Adornovom 
delu se, prema Sjudervartu, moz e uoč iti izvesna nejasnoč a u razlikovanju između 
svrhe i funkcije umetnosti.223   
U svojoj kritiči Hegelove estetike koju izvodi radi zastupanja kategorije 
kritičke funkcije umetnosti, Adorno kaz e da je Hegelova estetika reakčionarna i da 
nasuprot njoj on pokus ava da zasnuje takozvanu „naprednu dijalektič ku estetiku“ 
koja ima potenčijal da „… nuz no postaje i kritika Hegelove estetike.”224. Adorno 
prigovara da se u Hegelovom delu ne pojavljuje kritička funkcija umetnosti a sledeč i 
propust on vidi u tome da Hegel opaz ava prirodno lepo kao nes to prozaič no, dok sa 
                                                        
220 Hartman, Nikolaj, Estetika, BIGZ, Beograd 1979, 95. 
221 Adorno, T., 1979, 410. 
222 Zuidervaart, Lambert, „The sočial signifičanče of autonomous art: Adorno and Bu rger“, u: The 
Journal for Aestethics and Art Criticism, Vol. 48, br. 1, The Američan Sočiety for Aestetičs 1990, 61. 
223 Ibid., 69. 
224 Adorno, T., 1979, 143. 
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druge strane uzdiz e klasičistič ki kanon.225 U tom kontekstu, duhovno lepo Hegel 
traz i isključ ivo u umetnič kim tvorevinama, dok je, za razliku od njega, kod Kanta „… 
končepčija lepog bila povezana sa prirodnim lepim; Hegel, pak, z rtvuje prirodno 
lepo subjektivnom duhu, ali ga potč injava klasičizmu, koji je nespojiv s njim...“.226.  
Pored jasno izreč enih kritika, Adorno oč ito afirmis e Hegelovu estetiku kao 
jasan napredak u odnosu na prethodne pokus aje zasnivanja te disčipline, pre svega 
zato s to je njegova estetika povezala objektivitet umetnosti s duhom koji je postao 
priznat kao supstanča umetnosti u skladu s Hegelovim sistemom.227 Prema 
Adornu: „Ovaj imanentni idealistič ki momenat, objektivno posredovanje čelokupne 
umetnosti duhom, ne moz e biti mis ljen bez njega, i on spreč ava tupoglavu doktrinu 
estetič kog realizma, isto tako kao s to se sjedinjeni momenti pod imenom realizma 
podseč aju na to da umetnost nije nikakav blizanač idealizmu.“228. Iz navedenog se 
primeč uje kako se kompleksna kategorija umetnosti ne moz e vis e poistovetiti s 
idealistič kim predstavama o umetnosti. Upravo realizam, a kasnije i modernizam 
negiraju idealistič ke, odnosno klasičistič ke končepte umetnosti, zasnovane na ideji 
duha kao supstančije umetnosti.  
Fetis izam klasičistič kog kanona se moz e pronač i u reakčionarnim politič kim 
sistemima XX veka ili č ak u zemljama real-sočijalizama. Adorno č e kriviču za to 
pripisati Hegelovom konzerviranju kanona antike: „… umesto da dijalektiku uvuč e 
u estetski napredak, on [Hegel] je taj napredak zakoč io…“, s to je dovelo do 
kosekvenči u komunistič kim zemljama, pos to se u tim zemljama „… njihova 
reakčionarna umetnič ka teorija hrani se, sa izvesnom Marksovom pomoč i, 
Hegelovim klasičizmom.“229.  
Adorno se č vrsto drz i autonomije umetnosti kao ideolos ke kategorije 
burz oaskog drus tva, iz koje pokus ava da regeneris e kritič ki potenčijal. U tom 
smislu č e Adorno dovesti u pitanje i samu marksistič ku estetiku, ali i napredak 
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umetnosti, koji prema njemu nije imperativ zagovarati, niti ga je potrebno posebno 
poričati.230 Izvesna sumnja u napredak, ali i svest o neprekidnoj protivureč nosti 
autonomije umetnosti i drus tva, karakteris e njegovu formulačiju o nemoguč nosti 
zasnivanja neprotivureč ne povesti umetnosti.231  
2.3. Zahtev istorijskih avangardi u pogledu funkcije umetnosti 
Več je reč eno da je Adornova teorija pisana kao kritika hegelijanske estetike 
i da predstavlja znač ajan doprinos u razmatranjima kategorije umetnosti, odnosno 
umetnič kih praksi, autonomije, svrhe i funkčije umetnosti. Radi rasvetljavanja 
funkčija umetnič kih praksi u ovoj disertačiji, neophodno je da se u teorijskom vidu 
povez u radikalni zahtev istorijskih avangardi i transformačija pojma funkčije 
umetnosti. Dalje je korisno rastumač iti modernistič ku aproprijačiju avangarde 
tokom Hladnoga rata i protivureč nosti nasleđa avangarde u manirima 
neoavangardi i postavangardi, kao obličima savremene umetnosti koji preovlađuju 
u savremenom drus tvu.  
Kako bi pribliz io polemike dvadesetovekovnog modernizma, Erjaveč 
predlaz e da se preispitaju razlike i slič nosti između filozofskih gledis ta Adorna i 
Hajdegera, jer su to dve čentralne figure ovoga perioda.232 Ma koliko da su Adorno i 
Hajdeger bili suprotstavljenih stavova, jer je prvi bio moderan, a drugi 
antimoderan, sloz ili su se u tome da umetnost ima visoku ulogu u drus tvu i 
postavili su je za vrhovnu formu kreativnosti.233 Visoko pozičioniranje umetnosti 
kao ljudske delatnosti odlikuje ona modernistič ka gledis ta koja avangardistič ke 
rezove sagledavaju samo kao epizodu unutar več eg narativa moderne. Teoretič ar 
avangarde, Peter Birger, zamera Adornu upravo ovo integrisanje avangardnog reza 
                                                        
230 Ibid., 345. 
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u samo jednu od faza razvoja moderne umetnosti. 234  Naime, Birgerova 
interpretačija avangardistič kog reza predstavlja novinu i formirana je kroz kritiku 
prethodno postavljenih Adornovih pozičija.  
Radi daljeg pojas njenja transformačije funkčije umetnosti, u ovom poglavlju 
se naroč ito porede Birgerov i Adornov odnos prema ovim kategorijama. U tom 
smislu, treba imati u vidu da je tek s pojavom istorijskih avangardi umetnost 
započ ela svoju radikalnu i istinsku transformačiju. Istorijske avangarde, uključ ujuč i 
i one koje su se desile na jugoslovenskim prostorima, zahtevale su revolučionisanje 
polja umetnosti i prekid s burz oaskom institučijom umetnosti. Istorijske prilike 
neč e ič i na ruku avangardistič kom projektu. Tokom XX veka tekovine avangardista 
su postale kako deo masovne i popularne kulture tako i deo kanona modernizma. 
One su se institučionalizovale kroz galerije i muzeje i institučije popularne kulture, 
s to predstavlja nerazres iv paradoks. Kritič ka refleksija ovih pročesa, koju je Adorno 
tada ponudio, proizas la je iz diskusija s drugim znač ajnim savremeničima koji su 
bili svedoči ključ nih drus tvenih promena i revolučionarnih preokreta u kulturnoj i 
umetnič koj sferi.235  
Humanistič ke ideje evropske kulture i umetnosti naroč ito su dovedene u 
pitanje s pojavom načizma. U drus tvima liberalnog kapitalizma koja su se 
suprotstavljala načizmu formulisana je kritika povezanosti i međusobne podrs ke 
fas izma i masovne kulture. Znač ajnu kritiku kulturnih industrija pruz ič e upravo 
Adorno, u trenutku kada se suoč ava s njihovim razgranatim obličima u SAD, gde 
bez i nakon izbijanja načizma u Evropi.236 Za razliku od avangardi, kulturna 
industrija je omoguč ila simulačiju ukidanja distanče između umetnosti i z ivota i 
                                                        
234 Ibid., 18. 
235 U ovom smislu je neizostavno pomenuti da je i za studije kulture veoma znač ajna upravo 
Frankfurtska škola kojoj je pripadao Adorno i koja je proizas la iz Instituta za sociološka istraživanja. 
Autori iz Frankfurtskog instituta su postavili osnove za kritič ko razmatranje fenomena kulturnih 
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236 Tokom tridesetih godina dolazi do osnivanja ogranaka instituta Frankfurtske škole u SAD, zbog 
rasta načizma u Nemač koj, a Adorno sa Horkhajmerom utemeljuju kritič ku tradičiju u Američi. 
Videti: Mikečin, Vjekoslav (ur.), Marksizam i umjetnost, Komunist, Beograd, 1972, 125.  
 81 
laz no prevazilaz enje autonomije umetnosti, s to je predmet analize Adorna i 
Horkhajmera u kritiči kulturne industrije u SAD.237  
S druge strane, institučija umetnosti je u sočijalizmu imala drugač iji poloz aj 
nego u kapitalistič kim zemljama. Teoretič ar kulture i medija Boris Grojs (Boris 
Efimovičh Groys) smatra da je u doba Staljina sočijalistič ki realizam zapravo bio 
ostvarenje zahteva avangarde o stapanju z ivota i umetnosti, tako s to je čelo drus tvo 
na radikalan nač in bilo organizovano u umetnič kim formama.238 U takvom razvoju 
Grojs vidi negačiju avangardnog projekta, sprovedenu na vrlo slič an nač inu kao na 
Zapadu, gde se avangarda stopila u pros ireno polje institučije umetnosti i unutar 
končepta visoke umetnosti nakon Drugog svetskog rata. Zahtev o spajanju z ivota i 
umetnosti je na Zapadu prepus ten pročesima komodifikačije kulturnih industrija i 
popularnoj kulturi. Drugač iji stav od Grojsa ima Moč nik, koji pak smatra da je 
avangarda u Sovjetskom Savezu neposredno nakon Oktobarske revolučije ostvarila 
svoje institučionale okvire u pokretima proletkulta i konstruktivizma.239 
U ovom poglavlju č e se preispitati razlike i slič nosti u teorijama Birgera i 
Adorna. Međutim, kako u Adornovim i Birgerovim delima nema previs e uvida u 
razvoj institučije umetnosti u sočijalistič kim drus tvima, ona za kontekst umetnič ke 
proizvodnje primarno uzimaju u obzir razvijeno kapitalistič ko drus tvo. Kod oba 
autora vaz i dijalektič ki prinčip prema kojem je umetnost dijalektič ki povezana s 
burz oaskim drus tvom, ali je u isto vreme i autonomna. Tek sa autonomijom 
umetnosti doč i č e do preduslova za istinu u umetnosti, koja je prema Adornu 
ultimativni kriterijum za njen drus tveni znač aj.240  
Kako Sjudervart naglas ava, Adorno č e kroz svoju dijalektiku suprotnosti 
ističati upravo autonomiju umetnosti i njen drus tveni znač aj a prema tome, 
autonomija umetnosti je najznač ajniji resurs koji se desio ovoj oblasti; ona je 
preduslov za istiniti sadrz aj umetnosti, koji jeste svrha umetnosti.241 S druge 
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strane, prema Birgeru, jedna od glavih meta istorijskih avangardi bila je upravo 
njena autonomija, dok je istovremeno ona preduslov za njihovu pojavu.  
Radi pojas njavanja ovih kategorija predstavič e se s est slič nih premisa koje 
Sjudervart pronalazi u Birgerovoj i Adornovoj teoriji. Premda se njihove dve teorije 
razlikuju, slič nosti su pouč ne. Prva slič na premisa jeste da je umetnost postala 
nezavisna od drugih institučija burz oaskog drus tva; druga je da, iako je umetnost 
nezavisna oblast, njen razvoj zavisi od politič kih i ekonomskih institučija drus tva i 
njena autonomija je relativna.242 Treč a premisa glasi da je relativno autonomna 
umetnost zapravo vezana za proizvodnju i rečepčiju, s primarnom funkčijom za 
estetskom kontemplačijom, humanistič kom slikom sveta, č emu se pridodaje i 
sopstveno potkopavanje autonomije umetnosti. 243 C etvrta premisa jeste da 
autonomna umetnost u isto vreme kritikuje i potvrđuje drus tvo kome pripada, s to 
je neraskidivo od njene autonomije; peta je vezana za pritiske i tendenčiju 
narus avanja autonomije u razvijenom kapitalistič kom drus tvu, dok s esta potvrđuje 
da je automija odlika umetnosti kapitalistič kog drus tva.244  
Nakon mnos tva pomenutih slič nosti neophodno je naglasiti u č emu se 
Birger sus tinski razlikuje od Adorna. Drus tveni znač aj, odnosno svrha umetnosti u 
Adornovom delu zavise od sadrz aja istine umetnič kog dela. Za razliku od toga, u 
Birgerovoj teoriji avangarde, svrha se ločira u potenčijalnom doprinosu integračiji, 
ili bolje reč eno, promeni z ivota i umetnosti u politič kom kontekstu.245 Kako 
Sjudervart naglas ava, u Adornovom delu nisu u potpunosti razluč eni aspekti svrhe 
i funkčije umetnosti,  ima se utisak kao da Adorno izjednač ava ove dve stvari, koje, 
iako povezane, nisu i istovetne.246 Adorno ide toliko daleko da tvrdi kako je funkčija 
umetnosti u tome da umetnost uistinu nema nikakvu funkčiju.247 Za razliku od ove 
krajnje pozičije, shodno Birgerovoj teoriji, aspekt funkčije umetnosti pripada 
institučionalizovanim operačijama u kojima se negira ili uzima u obzir ljudska 
                                                        
242 Ibid., 61. 
243 Ibid. 
244 Ibid. 
245 Ibid., 68. 
246 Ibid., 69. 
247 Ibid., 65. 
 83 
svrha.248 Ako je shodno Adornovom iskazu funkčija umetnosti u tome da ona 
uops te nema funkčiju, onda je funkčija aspekt umetnosti č ije se postojanje negira. 
Radikalna negačija je pak otelovljena u avangardnoj funkčiji umetnosti da srus i 
burz oasku institučiju umetnosti i doprinese genezi utopijske buduč nosti.  
Zajednič ka odlika teorija Adorna i Birgera jeste da ne razmatraju 
afirmativno proizvode heteronomne umetnosti, iako je odavno uoč eno da graniča 
heteronomne i autonomne umetnosti u savremenom drus tvu bledi.249 Delima 
visoke umetnosti nazivaju se oni proizvodi umetnosti koji su nastali uz muzejsku, 
galerijsku i drugu institučionalnu podrs ku, odnosno, zahvaljujuč i razrađenom 
sistemu institučije umetnosti u kojoj drz ava igra odluč ujuč u ulogu. Autonomija 
umetnosti je preduslov za nastanak visoke umetnosti. U kontekstu reč enog, 
Sjudervart primeč uje da se kritikom kulturnih industrija zapravo opravdava 
autonomija lepih umetnosti.250 Ukratko, defičit Birgerovih i Adornovih teorija jeste 
u tome da odbačuju proizvode masovne kulture i ne razmatraju razvoj avangardnih 
praksi u sočijalistič kim zemljama.  
Na tragu frančuskog sočiologa Pjera Burdjea (Pierre Bourdieu), Sjudervart 
je razlikovao autonomnu i heteronomnu umetnost, koje stoje u opozičiji. U 
seminalnom delu Polje kulturne proizvodnje, Burdije govori o podeli prema klasama 
koje uč estvuju u kulturi i proizvode je, kao i o različi između industrijske ili 
burz oaske umetnosti.251 Shodno tome, heteronomna umetnost bi bila svaka 
umetnost koja se proizvodi za masovnu konzumačiju, kao s to je to popularna, ali i 
narodna umetnost. Heteronomna umetnost se posmatra u suprotnosti s onom koju 
nazivamo lepa, visoka umetnost ili pak savremena umetnost, mada je ta podela 
skoro u potpunosti izbledela. Moz e se reč i da heteronomnoj umetnosti pripadaju 
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proizvodi masovne popularne kulture ili proizvodi kulturnih industrija koje je 
kritikovala Frankfurtska škola, a naroč ito Adorno.252  
Več je pomenuto da su Adornov i Horkhajmerov skeptizičam naspram 
masovne kulture istorijski povezan s traumama koje je doneo načizam i u tom 
istorijskom kontekstu vis e je nego opravdan. S druge strane, podela na visoku ili 
lepu umetnost nasuprot kulturnoj industriji, popularnoj kulturi ili masovnoj 
kulturi vodi ovo istraz ivanje u pogres nom pravču. Striktna podela na heteronomnu 
i autonomnu umetnost je neodgovarajuč a zato s to se kompleksne drus tvene pojave 
u savremenoj kulturi ne mogu organič iti i pojednostaviti na taj nač in, niti se mogu 
s ematski razmatrati.  
Drugo, avangarda je bila ta koja je htela da srus i elitistič ki poredak u kulturi; 
zato su umetnič ke prakse koje nastupaju nakon avangardi predodređene 
kriterijumima istorijskih avangardi, ali su i proz ete s proizvodima savremene 
popularne i medijske kulture. Več je reč eno da je istorijska avangarda bila prva koja 
je htela da ukine razliku između umetnosti i z ivota i tako izvrs i integračiju. 
Ukidanje razlike između umetnosti i z ivota se des ava na nez eljeni nač in u formi 
integrisanog spektakla kojem je, prema istorič arki umetnosti Kler Bis op (Claire 
Bishop), moguč e pruz iti otpor kroz partičipativne umetnič ke prakse. 253  U 
savremenom drus tvu se problematika umetnič kih praksi kreč e u 
protivureč nostima između otpora, njihove kooptačije i asimilačije. Avangardne 
tehnike i metode su sastavni deo kapitalistič ke i konzumeristič ke kulture spektakla 
nakon Drugog svetskog rata, kako o tome pis u Gi Debor (Guy Debord), u 
seminalnom delu Društvo spektakla,254 i Z an Bodrijar (Jean Baudrillard) kada 
                                                        
252 Glavna zamerka heteronomnoj umetnosti je bila u tome da ona ne moz e ostvariti nikakav 
kritič ki potenčijal u drus tvu jer nastupa kao reakčionarni faktor koji drz i s iroke mase u 
podređenom poloz aju, utič uč i na suz enje emančipačijske svesti, a suprotno oslobađanju i izgradnji 
klasne svesti masa. Studije kulture su odbačile rigidne stavove u kojima se nipodas tava popularna 
kultura. Rigidni pristupi ne doprinose pluralistič kim, hibridnim i vis eslojnim č itanjima kulture u 
savremenom drus tvu. 
253 Bishop, Claire, Artificial Hells. Participatory Arts and the Politics of Spectatorship, Verso, London 
2012, 11. 
254 Golijanin, Aleksa, „Situačionistič ka internačionala“, u: Gradac. Časopis za književnost, umetnost i 
kulturu, br. 164-166, C ač ak 2008, 7-11. 
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govori o simulačiji i simulakrumu u hiperposredovanom drus tvu poznog 
kapitalizma.255  
2.4. Modernizam i savremena umetnost  
Istorijske avangarde se pojavljuju u turbulentnom razdoblju, tokom i 
nesposredno pred izbijanje Prvog svetskog rata i Oktobarske revolučije. U istom 
intervalu je moguč e uoč iti nastalu tendenčiju z anra savremene umetnosti sa 
izlaganjem Dis anovih redimejda 1917. godine, s to predstavlja odgovor na istorijske 
avangarde.256 Tridesetih godina su avangarda i moderna umetnost proterane iz 
Evrope zbog rasta i jač anja fas izma i načional-sočijalizma a Njujork postaje nova 
prestoniča globalne kulture, u kojoj se oseč a trijumf modernistič ke 
eksperimentačije.257 Umetnič ki epičentar se iz Evrope seli u SAD i razvoj umetnosti 
u Američi se ubrzava. Apstraktna umetnost je bila prva svetski znač ajna američ ka 
umetnič ka tendenčija, posle koje su usledili končeptualna umetnost, minimalizam i 
popart. Veliku podrs ku novoj eksperimentalnoj i apstraktnoj umetnosti pruz ila je 
sama drz ava, kako pis e S iner, uz organizačiju velikih izloz bi svuda po svetu, koje je 
koordinirao Muzej moderne umetnosti u Njujorku (MoMA).258  
U institučionalnom smislu, umetnost u SAD se razvija i formalizuje kao 
vodeč a globalna tendenčija na takav nač in da se nakon Drugog svetskog rata 
uspostavljaju drz avni projekti koji bi trebalo da, uz pomoč apstraktne umetnosti i 
kulture kao simbola slobode, pariraju sovjetskom modelu sočijalistič ke kulture. 
Moč an tajni drz avni program kulturne propagande kojim je rukovodila CIA 
(Centralna obaves tajna agenčija) biva uspostavljen 1947. godine i, prema 
istraz ivač iči Fransis Saunders (Frančes S. Saunders), on je sluz io za borbu protiv 
                                                        
255 Bodrijar, Z an, Simulakrumi i simulacija, Svetovi, Novi Sad 1991. 
256 Moč nik, R., 2017, 57. 
257 S iner, L., op.cit., 314. Oba svetska rata su se pre svega odvijali u Evropi, Aziji i u evropskim 
kolonijama. Ratovi su takoreč i pos tedeli SAD, jer se nisu vodili na njihovoj teritoriji. U SAD su se 
naselili mnogi prognani nauč niči, filozofi i umetniči iz tadas nje načizmom okupirane Evrope. 
258 Ibid., 315. 
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komunizma i za promočiju američ ke spoljne politike radi nametanja pax 
Americana.259  
Kako je več reč eno, drz avna podrs ka je posebno bila vidljiva u 
institučionalnim projektima izgradnje sistema muzeja (sa čentralnim muzejem 
MoMA), galerijskim sistemom, akademskim institučijama i drugo. 260  Pročes 
izgradnje ovog sistema nije bio jednostavan, jer je u američ kom drus tvu postojao 
otpor, ne samo prema avangardnoj, nego i prema modernoj umetnosti. S druge 
strane, SAD neprikosnoveno dominiraju proizvodnjom popularne kulture, kulturne 
industrije i, preko Holivuda, filmske industrije. Globalno gledano, na oba kulturna 
fronta postoji tendenčija dominačije američ ke kulture i umetnosti, kojoj doprinos 
pruz aju kako evropski tako i svetski intelektualni potenčijal, a njen utičaj kroz 
međunarodne donačije ne zaobilazi ni sočijalistič ke zemlje,261 a ponajmanje 
Jugoslaviju. 
Dalji tok (neo)avagardnih ideja i uops te globanog razvoja umetnosti je 
neraskidiv od pomenutih tendenčija u SAD.262 Avangarda je več bila pokazala da se 
umetnost ne moz e vis e posmatrati kao izolovana ljudska delatnost, nego da je reč o 
drus tvenoj praksi č ija uslovna autonomija stoji u dijalektič kom odnosu spram 
sloz enosti drus tva i njegovog konteksta. Adorno je pokazao da je umetnost na 
izvesnom stupnju razvoja kao drus tvena delatnost proklamovala autonomiju svoje 
oblasti. Avangarda je novi nač in proizvođenja umetnosti zamislila izvan institučije 
umetnosti, kao novu z ivotnu praksu, koju bi organizovala sama umetnost. Namera 
avangarde nije ispunjena u potpunosti jer i dalje postoji institučija umetnosti; 
s tavis e, institučija je usvojila prinčipe avangarde i kanonizovala ih je po svojim 
pravilima u obličima postavangardizma.263  
                                                        
259 Saunders, Frančes Stonor, Hladni rat u kulturi. CIA u svetu umetnosti i književnosti, Dosije studio, 
Beograd 2013, 17. 
260 S iner, L., op.cit., 316. 
261 Na primer Istoč noevropski fond u koji je bila uključ ena Fondačija Ford, o kojem pis e Saunders. 
Videti: Saunders, F. S., 2013, 130. 
262 Bu rger, P., 2014, 71. 
263 Ibid., 30-31. 
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Nakon Drugog svetskog rata dolazi do ustolič enja postavangardne faze, kroz 
restauračiju kategorije umetnič kog dela u modernizmu.264 Taj pročes se odvija kroz 
drz avne i privatne kolekčije na Zapadu, kroz muzeolos ke prakse i uz koris č enje 
postupaka koje je avangarda lansirala u svom napadu na institučiju umetnosti.265 
Poimanje kategorije dela u modernizmu i postmodernizmu se pros irilo zato s to su 
masovno usvojeni postupči avangarde, pos to su, kako to kaz e Birger, „... sredstva za 
prevazilaz enje umetnosti zadobila status dela, neoavangarda institučionalizuje 
avangardu kao umetnost, porič uč i je istovremeno.“266. 
Kako je več reč eno, avangarda je u proletkultu i produktivizmu, u prvim 
godinama nakon Oktobarske revolučije, pronas la svoj izraz kroz povezivanje s 
radikalnim drus tvenim pokretima.267 Takve umetnič ke prakse Moč nik naziva 
postestetskim praksama jer one prihvataju prethodno postavljeni „... zahtev 
avangarde za ukidanjem estetske sfere.“268. U ovom smislu se zaista moz e govoriti 
da su pojedine ideje avangarde praktič no ostvarene kroz proletkult i 
produktivizam u Sovjetskom Savezu, s to je donekle nekompatibilno s Birgerovom 
tezom, jer on ne uzima posebno u obzir razvoj avangardnih ideja u sočijalistič kim 
zemljama.269 
Podelu praksi prema estetskoj ideologiji izveo je Moč nik, koji je pruz io 
izvrstan pregled postestetskih i retro-estetskih praksi, nakon pojave istorijskih 
avangardi.270 Radi toga je korisno u ovome radu prikazati njegovu tabelu koja 
prikazuje predloz enu podelu.  
                                                        
264 Ibid., 108. 
265 Ibid., 99. 
266 Birger, P., 1998, 91. 
267 Moč nik, R., 2017, 81. 
268 Ibid. 
269 Razvoj avangardnih ideja u Istoč noj Evropi, a posebno u Srbiji, jeste tez is te ovog istraz ivanja i 
vis e je reč o tome u narednom poglavlju gde se istraz ivanje fokusira na jugoslovensko avangardno 
iskustvo. Potrebno je imati u vidu da slovenač ki teoretič ar Miklavz  Komelj vidi u partizanskoj 
umetnosti jugoslovensku verziju realizačije ideja avangarde, posebno na primeru jugoslovenskog 
nadrealizma, njegovom samoukidanju i angaz ovanju u borbi. Videti: Komelj, Miklavz , „Od 
nadrealistič ke do partizanske revolučije“, u: Lekcije o odbrani, Miletič , Milos , Radovanovič , Mirjana 
(ur.), KURS, Beograd 2017, 58. 
270 Moč nik, R., 2017, 80. 
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Tabela br. 1:  
Postavangardističke prakse prema Rastku Močniku. Izvor: Moč nik, R., 2017, 80.  
POSTESTETSKE PRAKSE RETRO-ESTETSKE PRAKSE 
REVOLUCIONARNE REAKCIONARNE KONZERVATIVNE PROGRESIVNE 
produktivizam 
proletkult 
fas izam modernizam sočrealizam 
 načizam  
 sočijalni realizam 
ekspresionizam 
neue Sachlichkeit, nova objektivnost 
 
Iz tabele se moz e zaključ iti da su modernizam i sočrealizam, koji su bili dve 
izraz ene i suprotstavljene paradigme nakon Drugog svetskog rata u kontekstu 
Hladnog rata, svrstane zajedno kao retro-estetske prakse. Prema tome, to znač i da 
one tez e da restauriraju autonomnu estetsku sferu.271 Iako se u tabeli nigde ne 
svrstava savremena umetnost, postaje jasno da je savremena umetnost, koju Dedič 
naziva samo jednim umetnič kim z anrom,272 uspela da formira svoju zasebnu 
putanju. Njen zač etak obojiča autora, kako je več prethodno reč eno vide u 
Dis anovom redimejdu.  
Savremena umetnost je zaista znač ajna pojava u drugoj polovini XX veka jer 
je kroz njen pojam izvrs ena integračija gotovo svih odredniča, pojmova i tendenčija 
umetnosti. Iako se pojam savremena umetnost koristio jos  pre Drugog svetskog 
rata, njegovo koris č enje je tek nakon rata uč estalo. Ovaj pojam postaje prikladna 
odredniča koja ima sposobnost da pomiri moguč e tenzije koje su u kapitalistič kom 
svetu proizvodili avangarda i modernizam. U tom smislu, kanadski istorič ar 
umetnosti Serz  Gibo (Serge Gibault) naglas ava da je preimenovanje modernizma u 
savremenu umetnost nastalo kao rezultat kompromisa američ kih liberala i 
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konzervativača.273 Kontroverza se sastojala u tome da su avangarda i modernizam 
bili proglas eni za komunistič ke projekte a optuz niču su potpisali američ ki 
konzervativči koji su bili ubeđeni da se pomoč u takvih komunistič kih projekata iz 
Evrope namerava rus iti sistem u SAD.274 Usled anatemisanja moderne umetnosti, 
Gibo pis e o sluč aju Bostonske afere iz 1948. godine, kada je Institut za modernu 
umetnost, zbog napada od strane konzervativača, bio prinuđen promeniti svoje 
ime u Institut za savremenu umetnost.275 O situačiji u SAD tokom ere makartizma i 
o mnos tvu drus tvenih protivureč nosti ovoga perioda, Gibo pis e da su nasuprot 
konzervativnim postojali i liberalni krugovi u SAD koji su umetnič ku slobodu 
izjednač avali sa suprotstavljanjem totalitarizmu i slobodom kao primarnim 
prinčipom liberalizma.276 Sluč aj Bostonske afere je posluz io da se objasne poč eči 
institučionalne upotrebe termina savremena umetnost i to da je njegovo ishodis te u 
institučionalnom i politič kom kompromisu. 
Pos to je prema Moč niku savremena umetnost sposobna da preuzme 
postupke iz neestetskih ideologija, za razliku od modernizma i sočrealizma koji 
preuzimaju estetske postupke iz prethodnih epoha, njena „sekundarna obrada“ 
ideolos kog materijala je olič ena u pros irivanju estetske sfere. 277  U sluč aju 
Bostonske afere, neestetska ideologija američ kog konzervativizma je preuzeta od 
strane modernizma na institučionalnoj razini, s to dovodi do kompromisnog res enja 
olič enog u terminu savremena umetnost. U čilju jasnije karakterizačije savremene 
umetnost i razumevanja njenog postupka, posluz ič e ovde prikazani odlomak iz 
Moč nikovog teksta:  
„Savremena umetnost restauris e estetski aparat praktič nim 
postupčima preuzetim iz ne-estetskih ideologija. Ona se vrač a 
                                                        
273 Gibo, Serz , „Zastras ujuč a sloboda kič iče: Bostonski institut za savremenu umetnost i modernu 
umetnost“, u: Savremena umetnost i muzej, Stojanovič , Jelena (ur.), MSUB, Beograd 2013, 72. 
274 Ibid., 73. 
275 Bostonska afera je kritič ko previranje javne sfere u SAD č iji je uzrok objavljivanje manifesta 
Instituta za modernu umetnost iz Bostona, koji je promenio ime iz moderan u savremeni. Promena 
jedne jedine reč i je podstakla debatu jer je „moderno” vaz ilo za spornu reč u konzervativnim 
krugovima. Videti: Ibid., 72. 
276 Ibid., 71. 
277 Moč nik, R., 2017, 89. 
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tradičiji i ponovo postiz e estetski efekat, ali se taj efekat ogranič ava 
na prazno priznanje: ‘I ovo je umetnič ko delo.’ Događa se van 
artefakta u ‘svetu umetnosti’, u svetu estetskih aparata, i svodi se na 
njihovo pros irivanje u svet neestetskih ideologija (na područ je 
turizma, vandalizma, demoskopije, amaterske biologije, sočijalnog 
rada itd.). ‘Sekundarna obrada’ ideolos kog materijala sada se sastoji 
od aneksije ne-estetskih ideolos kih mehanizama u estetsku 
institučiju. Estetska aneksija vanestetskih ideologija je 
tradičionalistič ka: oduzima im interpelačijsku snagu – ali odstupa od 
tradičije u tome da interpelačijske mehanizme ne izlaz e kritič koj 
perčepčiji kao s to je to radila tradičionalna umetnost. Preko 
savremenih umetnič kih praksi estetski aparat samo jos  brine o sebi i 
oč ito nije vis e u stanju da sprovodi ‘sekundarnu’ estetsku obradu 
ideolos kog materijala: on radi samo na sebi, savremeni estetski 
efekat.“278 
Uzeč e se u obzir da se tokom Hladnog rata opseg autonomije umetnosti u 
politič kom i ekonomskom smislu suzio dok se u estetskom pros irio zbog 
sposobnosti savremene umetnosti da preuzme neestetske ideologije, diskurse i 
znač enja, multiplikuju se okviri u kojima se umetnič ka oblast u drus tvu pojavljuje 
kao pros irena estetska sfera. Ako pogledamo različ ite drus tveno-ekonomske 
kontekste i dijametralno suprotne politič ke sisteme u kojima se odvijao XX vek, 
moz e se uoč iti da je tek s takozvanom globalizačijom devedesetih godina dos lo do 
sveobuhvatne transnacionalne savremene umetnosti.279  
Njena globalna vidljivost je danas utkana u informatič ko drus tvo i medijske 
reprezentačije. Modernizam je bio „prvi univerzalizam“ koji je započ eo ovaj pročes, 
jer je u pročesima modernizačije drus tava bio predstavljen kao progresivna i 
emančipačijska snaga. Taj kredibilitet modernizma je naroč ito vaz io u zemljama u 
razvoju, tokom revolučija za oslobođenje od kolonijalizma, kojima su inspiračiju 
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predstavljali Narodnooslobodilač ka borba i stvaranje sočijalistič ke Jugoslavije, 
č emu je svedoč io međunarodni politič ki projekat Nesvrstanih.280 Upravo je u 
intelektualnom i končeptualnom smislu avangardni eksperimenat vaz an za 
proliferačiju savremenih tendenčija u masovnoj kulturi, kako i za migračiju ovih 
ideja i znanja u globalnim okvirima. Nasuprot tome, odluč ujuč u ulogu u formiranju 
termina istočnoevropska umetnost, prema mađarskoj istorič arki umetnosti Evi 
Forgač (E va Forga č), odigrač e trz is na aproprijačija ruske avangarde i svođenje svih 
umetnosti iz Istoč ne Evrope na jedan termin usled trz is ne grozniče.281  
Debate koje su se vodile u SAD odlikuju kontroverze povodom razumevanja 
pojmova modernizma i avangarde, i uops te njihovih dodirnih tač aka sa ideologijom 
i politikom. Jedan od najutičajnijih američ kih kritič ara Klement Grinberg (Clement 
Greenberg) objavljuje 1939. godine znač ajan esej Avangarda i kič, u glasilu Partizan 
rivju (Partisan Review).282 Glasilo je koketiralo s komunistič kim idejama, ali je 
istovremeno bilo antistaljinistič ko, s to je znač ilo da se suprotstavljalo zvanič noj 
političi Sovjetskog Saveza. 283  U pomenutom eseju Grinberg brani modernu 
umetnost i avangardu nasuprot masovne kulture, označ avajuč i ovu drugu kao kič i 
potros ač ku kulturu radnič ke klase.  
Marksistič ki istorič ar umetnosti i kritič ar Dejvid Krejven (David Craven) 
određuje dočniju Grinbergovu formalistič ku kritiku kao neokantijansku i u sus tini 
antimarksistič ku.284 Određujuč i sebe kao pozitivistu, Grinberg odbačuje svoje rane 
levič arske stavove koje je iskazivao u č asopisu Partizan rivju. 285  Rastuč i 
amerikanočentrizam i evročenrizam posebno uznemiravaju Krejvena koji postaje 
                                                        
280Pis kur, Bojana, „Solidarity in Arts and Culture: Some Cases from the Non-Aligned Movement“, u: 
Art and theory of post-1989 Central and Eastern Europe: A critical Anthology, Janevski, Ana, Marčočo, 
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282 Greenberg, Clement, Art and Culture. Critical Essays, Beačon Press, Boston 1961, 3-21. 
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285 Ibid., 217. 
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z estoki kritič ar kolonijalizma u kulturi i umetnosti.286 U nizu dela u kojima se 
nadovezuje na autore teorije svetskih sistema, Krejven ukazuje na probleme koje su 
imale takozvane zemlje u razvoju tokom ratova za oslobađanje od kolonijalizma i 
nudi kritiku kulture i modernizma iz antimperijalistič ke perspektive.287 Nasuprot 
tome, kanon modernosti se u grinbergovskom ključ u konstituis e kao agregat 
nominalno progresivnih, prosvetiteljskih i emačipatorskih globalnih tendenčija, 
međutim isključ uje komunistič ku ideju.  
Razdoblje Hladnog rata karakteris u drz avni kapitalizmi, masovna i 
popularna kultura koje se preobraz avaju u medijsku i informatič ku kulturu 
savremenog drus tva, u kojoj se pak bris e razlika između popularne i elitne kulture. 
Pojave iz s ezdesetih godina, kao s to su pop-art i njegova derivačija hiperrealizam, 
poč inju da dominiraju kako u filmskoj industriji, kulturnim i kreativnim 
industrijama, tako i u visokoj umetnosti. 288 Upravo se za pop-art moz e reč i da 
postaje jedan od prvih „globalnih umetnič kih izraza“ u kojem se ponis tava jaz 
između visoke i masovne kulture, između z ivota i umetnosti.289 Sa pop-artom 
dolazi do ekspanzije istog onog odnosa prema redimejdu koji je u svom postupku 
artikulisala savremena umetnost, pos to se proizvodi iz z ivota, iz masovne kulture 
ili industrijski proizvodi, uzdiz u kao predmeti od posebne vrednosti.290 Predmeti 
masovne potros nje se tretiraju kao vredna umetnič ka ostvarenja s to odgovara 
logiči redimejda koja je započ ela s Dis anom, odnosno sa njegovim izlaganjem 
pisoara, koji je umetnik prozaič no nazvao Fontana.  
Več je pomenuto da su SAD nakon pada načizma i okonč anja Drugog 
svetskog rata za glavnog takmača proglasili komunizam i Sovjetski Savez. Tokom 
makartizma i kasnije, več ina umetnika koja je ispoljavala levič arske stavove biva 
                                                        
286 Ibid., 219. 
287 Ibid., 447. 
288 S iner, L., op.cit., 316. 
289 Ibid. 
290 Ibid., 350. 
 93 
stavljena pod poličijsku prismortu. 291  Komunizam je postao neprihvatljiv u 
umetnič koj oblasti. Odgovor od strane sočijalistič kih zemalja na zapadnu 
antikomunistič ku kulturnu politiku podrazumeva model takmič enja kojim se nije 
odbačivala ideologija modernizačije i ekonomskog rasta. Dok č e u Istoč nom bloku 
autonomija umetnosti biti formatirana kroz proklamovanje stvaranja 
revolučionarne svakodnevniče za radnič ku klasu, dotle č e ona u kapitalistič kim 
zemljama biti zadrz ana u okvirima slobode z ivotnih stilova i burz oaske visoke 
kulture, kao dopus tenim oazama intelektualne i kreativne slobode, u kojima se 
mogu stvarati kritič ke i politič ki radikalne forme.292 Zbog imperativa pobede nad 
sočijalistič kim takmačem, kulturna politika SAD č e umetnosti dodeliti funkčiju 
odrz avanja privida kreativnosti i slobode. Na osnovu izloz enog, uoč ljiva je 
karakteristika kulture i umetnosti u drus tvima poznog kapitalizma da na eklektič ki 
nač in, kroz pročese aproprijačije i integračije unutar polja spektakla,293 vezuju i 
transformis u sve one emančipatorske, radikalne ili pak kreativne pojave, bile one 
izvedene u polju popularne ili visoke kulture. Krajem sedamdesetih i poč etkom 
osamdesetih godina ta eklektika kulminira u kulturi postmodernizma o č emu je 
dalje reč . 
2.5. Kulturni preokret, aktivizam i društveni preokret u umetnosti 
Američ ki knjiz evni kritič ar i marksistič ki teoretič ar Fredrik Dz ejmson 
(Fredrič Jameson), tokom osamdesetih i devedesetih analizirao je kulturni preokret 
u kojem je kultura postmodernizma postala sveobuhvatna paradigma na globalnoj 
razini.294 Usvajajuč i končepčiju ekonomiste Ernesta Mandela, Dz ejmson prihvata 
njegov termin pozni kapitalizam, s kojim se uzima u obzir da je tokom Hladnog rata 
                                                        
291 O tome pis e Krejven u tekstu koji se bavi pročesom otvaranja FBI dosijea Eda Rajnharta (Ad 
Reinhardt), Marka Rotka (Mark Rothko) i Adolfa Gotliba (Adolph Gottlieb). Videti: Craven, D., op.cit., 
490. 
292 Erjaveč, A., 2013, 137. 
293 Debor pis e u Društvu spektakla: „Spektakl je kapital akumuliran do stepena u kojem postaje 
slika.“ Videti: Debor, Gi, Društvo spektakla, anarhija/ blok 45, Novi Beograd 2017, 13. 
294 Jameson, Fredrič, The Cultural Turn, Selected Writings on the Postmodern, 1983-1998, Verso, 
London/New York 1998. 
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dos lo do razvitka finansijskog, multinačionalnog kapitalizma, kako to kaz e Pantič , u 
spečifič nom obliku „… neoliberalne konzervativne kulturne revolučije, koja rus i 
kapitalizam drz ave blagostanja (welfare state) i trijumfuje globalno ideologijom 
slobodnog trz is ta.“295.  
Uviđajuč i da je izraz ena finansijalizačija promenila svet na globalnom nivou, 
pos to je dominantni oblik akumulačije kapitala postao finansijski kapital, a ne vis e 
industrijska proizvodnja, Dz ejmson je novu logiku postmodernistič ke kulture i 
konzumerizam označ io kao dominantni okvir u kojem se proizvode umetnost i 
kultura. 296  Prema Dz ejmsonu, postmodernizam odlikuje „… transformačija 
realnosti u slike i fragmentačija vremena u niz trajnih sadas njiča.“.297 Globalizovana 
i nivelirajuč a predstava Dz ejmsonovog kulturnog preokreta podrazumeva da je 
umetnost proizvod kulture koji funkčionis e unutar logike poznog kapitalizma. 
Uzmu li se ovde u obzir Dz ejmsonove kontekstualizačije i drugi uvidi 
kritič kih autora koji su mu prethodili, moguč e je okarakterisati ops ti drus tveni 
poloz aj umetnost u poznom kapitalizmu. Sledstveno, u konzumeristič koj kulturi 
poznog kapitalizma umetnost uč estvuje u proizvodnji spektakla;298 umetnost je 
objekat fetis kog karaktera,299 kojem se ukida upotrebna vrednosti radi ističanja 
razmenske vrednosti, u svrhu simbolič kog kapitala kao statusnog simbola u 
drus tvu.300  
Transdisčiplinarnost, hibridnost i vis eznač nost umetnič kih projekta, 
odnosno njihov diskurs u kulturi karakteris u pomenuti kulturni preokret č iji je 
zametak bio vidljiv, kako pojas njava Jelena Đorđevič , u kontrakulturnim i 
postavangardnim pokretima, pri č emu je vezan za epistemološki rez 
                                                        
295 Pantič , Rade, „Fredrik Dz ejmson“, u: Savremena marksistička teorija umetnosti, Dedič , Nikola, 
Pantič , Rade, Nikolič , Sanela (ur.), Orion art/Fakultet za medije i komunikačiju, Beograd 2015, 262. 
296 Jameson, F., op.cit., 45. 
297 Ibid., 20. 
298 Debor, G., op.cit. 
299 Adorno, T., 1979, 372. 
300 Bourdieu, Pierre, Distinction: A Social Critique of the Judgement of Taste, Routledge, London 
1984, 282. 
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poststrukturalistič kih i postmarkistič kih teorijskih opredeljenja.301 Moz e se reč i da 
jasna graniča između kulture, odnosno kulturalnih proizvoda i umetnič kih dela, 
sasvim bledi poč etkom devedesetih godina. Sledstveno tome moz e se govoriti o 
efektima i izvođenjima umetnosti u kulturi ili o efektima koje umetnič ke prakse 
proizvode. Prema frančuskom teoretič aru umetnosti Nikolasu Buriou (Ničolas 
Bourriaud), moz e se govoriti o uspostavljanju relačija: „... sus tina umetnič kog 
stvaranja lez i u uspostavljanju relačija među subjektima: svako delo predstavlja 
ponudu za suz ivot u zajednič kom svetu, a rad svakog umetnika predstavlja splet 
odnosa sa svetom, odnosa iz kojih č e nastati drugi odnosi, i tako u beskraj.“302. 
Umetnost se ne tumač i vis e u modernistič kom ključ u kao oblast proizvodnje 
autonomnog estetskog prostora več kao otvoreni prostor drus tvenih praksi, 
diskurzivnosti i kontekstualnosti umetnič kog dela. U utičajnoj studiji o 
partičipativnoj umetnosti i političi publike, kroz analizu politika posmatranja i 
uč es č a publike, istorič arka umetnosti Kler Bis op definis e savremenu umetnost kao 
drus tvenu praksu.303 Bis op zatim ukazuje na društveni preokret (social turn) u 
umetnosti i predlaz e zbirni termin participativna umetnost, kojim saz ima 
dominatnu karakteristiku umetnosti nastalih posle 1990. godine. To pros ireno 
polje umetnič kih praksi izvan umetnič kog ateljea, ona vidi povezano s različ itim 
obličima umetnosti kao otvorenog prostora drus tvenih praksi: sočijalno 
angaz ovanu umetnost, dijalos ku umetnost, kontekstualnu, intervenčionistič ku, 
kolabrativnu umetnost ili jednostavno umetnost kao drus tvenu praksu. 304 
Partičipativnu umetnič ku praksu Bis op posmatra kao emančipatorsku i 
performativnu praksu koja stoji nasuprot sveops teg spektakla, koji umetnost, 
svojom egzistenčijom i izvođenjem, moz e dovesti u pitanje.  
Iako Bis op pre svega misli na partičipativnost u kojoj sami ljudi postaju 
čentralni umetnič ki medij i materijal, na nač in na koji se to izvodi u teatru ili kroz 
                                                        
301 Đorđevič , Jelena, „Politič nost umetnosti: Sluč aj Srbije“, u: Politički identitet Srbije u globalnom i 
regionalnom kontekstu, Vesna Knez evič -Predič (ur.), Fakultet politič kih nauka/Sluz beni glasnik, 
Beograd 2015, 292. 
302 Burio, Nikolas, Relaciona estetika, Kos ava, Vrs ač 2003, 11. 
303 Bishop, C., op.cit., 2. 
304 Ibid., 4. 
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performans, partičipativna umetnost se sagledava i s ire. Pojam partičipativne 
umetnosti moz e da uključ i i partičipačiju koja se u kontekstu društvenog preokreta 
i umetnosti kao drus tvene prakse, posmatra kao politič ka delatnost u kojoj ljudi/ 
publika postaju materijal umetnika u smislu politič kih interakčija i ideolos kih 
manifestačija, s to je svakako od znač aja za analizu karakteristič nih umetnič kih 
praksi u ovoj disertačiji. Kada se govori o partičipativnoj umetnosti u kojoj se 
politič ka delatnost preplič e sa umetnič kim izvođenjem, pojedini savremeni autori 
su označ avali ovakvu praksu kroz termin artivizam.305 Artivizmom se između 
ostalog označ avaju one umetnič ke prakse koje su povezane sa sočijalnim 
protestima, uč es č em umetnika u politič kim kampanjama i slič no.306  
U korelačiji s logikom poznog kapitalizma, sve protivureč nosti inherentne 
(post)avangardnom projektu ostaju i dalje predmet umetnič kih praksi i rasprava u 
teoriji umetnosti. Te protivureč nosti posebno postaju izraz ene i vidljive u 
trenučima drus tvenih previranja, kao na primer za vreme studentskih protesta 
1968. godine, a naroč ito nakon urus avanja realsočijalizma. Umetnič ki aktivizam je 
posebno znač ajan u kontekstu protestnih pokreta, kao s to je onaj  pokreta Okupiraj 
(Oččupy) u Njujorku, u kojem su umetnič ke prakse igrale vaz nu protestnu ulogu.307  
Kada pak govorimo o funkčiji umetnič kih praksi, ona moz e sada postati 
pluralna i fleksibilna, za razliku od monolitne ideje o funkčiji umetnosti kakva je 
postojala tokom modernizma ili pak onog klasičistič kog hegelijanskog narativa o 
istini. U sluč aju partičipativnih, aktivistič kih i drugih umetnič kih praksi, njihova 
funkčija moz e se sagledati u kontekstu sluz enja spečifič noj svrsi, pozivu, 
partičipačiji, zadatku ili uops teno radnji. Ona se neč e razmatrati na osnovu stila, 
z anra, osobenosti ili pak periodske odredniče: neokončeptualno, savremeno, 
postmodernistič ko, aktivistič ko i slič no. Prema tome, funkčije umetnič kih praksi 
mogu biti u politič kom smislu u skladu sa određenim interesom ili pak u 
konfrontačiji, u podrs či ili negačiji, u ideolos kom smislu mogu biti u afirmačiji ili 
                                                        
305 Milohnič , Aldo, Teorija savremenog teatra i performansa, Orion art, Beograd 2013. 
306 Aktivista i umetnik se u tom sluč aju posmatraju kao slič an ili gotovo identič an subjekt 
artivističke prakse, s to nije od znač aja za dalje ovo istraz ivanje. 
307 MčKee, Yates, Strike Art, Verso, London 2016, 90. 
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3. Nasleđe avangarde 
U prvom i u drugom poglavlju disertačije je već bilo prilike da se podrobnije 
iznesu postavke teorije avangarde i da se obuhvati recepcija istorijske avangarde, 
kako u teoriji umetnosti, tako i od strane sveta umetnosti308 tokom Hladnog rata. 
Postalo je jasno da se danas ne može govoriti o umetnosti, kako onoj 
heteronormativnoj, tako i onoj autonomnoj, a da se u mnogim aspektima ne 
razmotri odnos umetničke prakse prema istorijskim avangardama. Umetničke i 
institucionalne prakse zasnivaju svoje forme i metode u relaciji prema istorijskim 
avangardama, ali i na osnovu iskustava dočnijih umetničkih pojava, kao što su 
fluksus, performans, hepening, končeptualna umetnost i druge, koje takođe imaju 
referencu na istorijske avangarde.  
Ako se uzme u obzir, kako je pokazano u prethodnim poglavljima, da je 
avangardistički potres ostavio dubokog traga, ne samo u kulturi i političi već i u 
sferi ljudske proizvodnje uopšte (u kontekstu savremenih tehnoloških inovačija, 
podele rada, kreativnosti, kognitivnog aspekta rada i slično), onda je odgovor na 
pitanje odnosa prema zahtevima avangarde od ključne važnosti za razumevanje 
svakog stvaralaštva nakon avangarde. Postavlja se pitanje na koji način se 
savremene umetničke prakse odnose prema rezu koji je načinila istorijska 
avangarda, kao i prema njenim dugoročnim efektima, te od kakvog je to značaja za 
društveno-politički kontekst u Srbiji i za funkčije umetnosti u njemu?  
Savremene umetničke prakse, institucije i diskursi se na različite načine 
odnose prema rezu koji je napravila istorijska avangarda, ali i prema njenom 
nasleđu. Prema uvidima koji su izneti u prethodnim poglavljima, može se reći da se 
prva skupina institučionalnih i umetničkih praksi odnosi tako da pomenuti rez 
negira kroz aktivno učešće u aproprijačiji i pročesima proširenja umetničke i 
estetske sfere. Ona vrši aktivnu aproprijačiju avangarde u okvirima privatnih i 
                                                        
308 Pojam sveta umetnosti je uveo američ ki estetič ar Artur Danto. Videti: Danto, Arthur, „The 
Artworld“ u: The Journal of Philosophy, Vol. 61, br. 19, Američan Philosophičal Assočiation Eastern 
Division Sixty-First Annual Meeting, 1964, 571-584. Danto je, kako pis e S uvakovič , ovaj pojam uveo 
da bi pokazao kako umetnič ko delo ne stoji samo za sebe kao materijalni predmet nego je određeno 
istorijom umetnosti, odnosno stavovima, interpretačijom, kritikom i teorijom umetnosti. Videti: 
S uvakovič , M., 2011, 672. 
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državnih institučija (državnih ideoloških aparata), kako na permanentnoj osnovi u 
kapitalističkim društvima, tako i za vreme Hladnoga rata u sočijalističkim 
društvima. Druga skupina se pak odnosi tako da se često proklamuje kao 
nasledniča avangardnih ideja, u formi novih umetničko-političkih pokreta. Primer 
za to bi bila Situačionistička internačionala, tokom šezdesetih godina u Francuskoj, 
ili pak razni obliči neoavangardnih tendenčija u Istočnoj Evropi, o kojima će biti 
reči u ovom delu istraživanja, s naglaskom na srpskom, odnosno jugoslovenskom 
iskustvu. 
Bliže rečeno, u ovom poglavlju disertačije se kontekstualizuje i obrazlaže 
istorijska dinamika umetničkih praksi i institučije umetnosti u odnosu na 
avangardni rez i na njeno nasleđe u srpskom kontekstu. Delovanje i recepcija 
istorijskih avangardi u Srbiji analiziraju se u odnosu na Birgerove ključne prinčipe 
izložene u prvom poglavlju ovog rada. Dodatno se preispituje postojanje 
postavangardnih i neoavangardnih tendenčija u Srbiji, kao i prateća diskurzivna i 
institučionalna aktivnost u muzejskim, umetničkim i teorijskim sferama.  
Nastanak muzeološke kategorije istorijskih avangardi se praktično odvija 
kroz njenu institucionalnu verifikaciju. S ovim procesima je postalo jasno da su sve 
avangarde stupile u postavangardnu fazu,309 a s njima praktično i sve one druge 
umetnosti nastale nakon istorijskih avangardi. Birger piše da „To ne treba smatrati 
’izdajom’ čiljeva avangardnih pokreta (prevazilaženje društvene institučije 
umetnosti, ponovno sjedinjenje umetnosti i života), nego rezultatom istorijskog 
pročesa.“310. Priznavanje istorijskih avangardi kao estetskih umetničkih pokreta 
unutar institucije umetnosti doprinosi istoricizmu i predstavlja istovremeno 
restauraciju institucije umetnosti koju je avangarda nameravala da ukine.311  
                                                        
309 Birger, P., 1998, 89. 
310 Ibid., 89-90. 
311 S druge strane, več je pisano o tome da Rastko Moč nik naglas ava rasčep iz 1917. godine kao 
poč etak pročesa pros irenja umetnič ke i estetske sfere. Tada je započ eta osobita institučionalizačija 
umetnosti kroz z anr savremene umetnost, ali su i ustanovljene i druge linije borbenih umetnič kih 
praksi koje nakon Oktobarske revolučije nastavljaju avangardne aktivnosti kroz umetnost 
proletkulta, produktivizma i konstruktivizma. Videti: Moč nik, R., 2017, 80. 
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Ono radikalno i političko nasleđe avangardi, odnosno neoavangardi u 
Jugoslaviji i Srbiji, još uvek predstavlja nedovoljno istraženo područje. Poslednjih 
par decenija u istoriografiji postoji pomak u istraživanju tog nasleđa. Često se 
nailazi na situačiju u kojoj umetniči, kustosi ili galeristi u svojoj izlagačkoj i 
interpretativnoj praksi pokušavaju da nekom radu pridodaju pridev 
avangardističkog da bi time povećali kredibilitet i probali da kreiraju simbolički 
kapital.312 
Međutim, u slučaju umetničkih praksi u Srbiji može se uočiti da se one ne 
odnose samo na srpske i jugoslovenske istorijske avangarde, iako i takve reference 
postoje. Referenče umetničkih praksi devedesetih i dvehiljaditih godina XX veka su 
često usmerene ka globalnim okvirima medijske kulture, 313  ka 
poststrukturalističkoj teoriji ili pak u slučaju neoavangardi i postavangaradi tokom 
sedamdesetih godina, prema analitičkoj filozofiji,314 o čemu je više reči u narednim 
poglavljima. U tom smislu njihov odnos se izgrađivao prema opštem 
internačionalnom okviru mišljenja umetnosti, a ne isključivo u lokalnom 
kontekstu, kako se to u prvi mah može pogrešno pomisliti.  
Potrebno je ovde predočiti analogije između jugoslovenskih i srpskih 
istorijskih avangardi i međunarodnih aktera. U slučaju beogradskog nadrealizma i 
pariskog nadrealizma postoji istorijski poznata simbioza o kojoj se govori u ovom 
poglavlju. Zarad adekvatnog sagledavanja istorijskog konteksta, razumevanja 
procesa aproprijacije avangardi i razvoja institucionalnog diskursa o njima, u radu 
će se pristupiti podrobnijem razmatranju konkretnih epistemoloških perspektiva. 
Dobijeni uvidi iz ovoga poglavlja se koriste kasnije u analizi konkretnih umetničkih 
praksi, u čilju odgovora na pitanje o mogućim društvenim funkčijama umetničkih 
praksi u uslovima tranzije.  
                                                        
312 Pojam simbolički kapital se koristi u ovom radu na nač in kako ga definis e Pjer Burdije. Videti: 
Bourdieu, P., 1993, 75. 
313 S uvakovič , Mis ko, „Neoavangarda i neoavangarde “, u: Istorija umetnosti u Srbiji XX vek –Prvi tom: 
Radikalne umetničke prakse, S uvakovič , Mis ko (ur.), Orion art, Beograd 2010f, 281-304. 
314 S uvakovič , Mis ko, „Umetnost u epohi globalizma“, u: Istorija umetnosti u Srbiji XX vek - Prvi tom: 
Radikalne umetničke prakse, S uvakovič , Mis ko (ur.), Orion art, Beograd 2010č, 801-856. 
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3.1. Istorijske avangarde u Srbiji: zenitizam i nadrealizam 
U prvom poglavlju je već bilo reči o tome da su istorijske avangarde od 
samog početka bile određene i političkim delovanjem tako što su svoje prakse 
smatrale gotovo istorodnim sa aktivnostima političkih pokreta. Avangarde su na 
tlu Kraljevstva Srba, Hrvata i Slovenaca (Kraljevstvo SHS) i kasnije Kraljevine 
Jugoslavije delovale takođe u političkom obliku što posebno naglašava teoretičar 
književnosti Aleksandar Flaker.315  
Do pojave prvih istorijskih avangardi u jugoslovenskom, odnosno u 
srpskom kontekstu, dolazi u periodu između dva svetska rata, u Kraljevstvu SHS, to 
jest u Kraljevini Jugoslaviji, ali neophodno je uzeti u obzir da one nastaju u 
intenzivnoj razmeni sa avangardama iz evropskih centara i razvijaju su se kroz 
spečifične pokrete oličene u dadaizmu, zenitizmu i nadrealizmu.316 Potrebno je 
naglasiti da su istorijske avangarde težile da deluju kao međunarodni projekat, u 
kojem je dolazilo do razmene ideja i saradnje između protagonista ovih pokreta iz 
raznih zemalja, premda je sam pojam avangarde etimološki u vezi sa 
frankofonskom kulturom.317  
Pojedini autori često pišu o načionalnim avangardama, što može delovati 
jednoznačno pošto su istorijske avangarde težile internačionalizmu. 
Internačionalizam je u praksi predstavljao teško dostižan čilj zbog nejednakosti 
između imperijalističkih čentara i periferija, o čemu piše britanski istoričar 
                                                        
315 Aleksandar Flaker pis e o tome da je revolučija posebno inspirisala knjiz evnike u Hrvatskoj koji 
pokreč u č asopis Plamen 1919. godine. Videti: Flaker, Aleksandar, Ruska avangarda, Sveuč ilis na 
naklada Liber i Globus, Zagreb 1984, 381. 
316 S uvakovič , Mis ko, „Avangarde u Jugoslaviji i Srbiji“, u: Istorija umetnosti u Srbiji XX vek, 
S uvakovič , Mis ko (ur.), Orion art, Beograd 2010a, 73. 
317 Srpski istorič ar filma Boz idar Zeč evič ukazuje na etimologiju u vojnim i politič kim pojmovima 
(na frančuskom avant-garde znač i predhodnica, izvidnica), jer je iz ovih diskursa reč avant-garde 
prvo us la u upotrebu tokom romantizma u frankofonskoj kulturi. Videti: Zeč evič , Boz idar, Srpska 
avangarda i film 1920 – 1932., UFUS, Beograd 2013, 22. U kontekstu etimologije i politič kog 
diskursa Zeč evič povezuje postojanje anarhistič kog č asopisa L’ Avant-Garde iz 1878. godine, kao i 
tezu o komunistič koj partiji kao avangardi proletarijata a sam izraz koji je nastao u frankofonskoj 
kulturi se internačionalizuje i grana se, kako pis e: „… u mnogo č emu solidaran skup radikalnih i 
subverzivnih pravača, kojima je zajednič ko bilo negiranje i razbijanje zateč enih kulturnih matriča.“. 
Videti: Ibid. 
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umetnosti Džon Roberts (John Roberts).318 Roberts naglašava da je razmena 
između umetnika tokom formativnih godina istorijskih avangardi bila veoma 
izražena, ali da se zapravo radilo o malom broju protagonista iz više srednje klase, 
koji su bili privilegovani da uspostave transnacionalne odnose.319 Roberts uviđa 
značajnu razliku između modernističke i avangardističke emigračije. 320  Dok 
modernistički umetniči i pisči iz južne i istočne Evrope emigriraju sa periferije u 
metropolu, pretežno u Pariz, kako bi osigurali tržište za svoje slikarstvo ili 
književnost, dotle će avangardistička emigračija iz čele Evrope nakon Oktobarske 
revolučije odlaziti u Sovjetski Savez, kako bi učestvovala u velikom 
postrevolucionarnom društvenom i kulturnom projektu.321 Roberts naglašava da 
Berlin izrasta u važnu staniču, odnosno u zonu prenosa za rusku avangardu i da 
predstavlja centar razmene na tom putu za evropske i ruske avangardne 
umetnike.322 Dakle, Roberts s pravom ističe distinkčije o samom cilju emigracije 
umetnika i ukazuje na njihove političke i ekonomske dispozičije. 
Usled političkih promena nakon Oktobarske revolučije kohezija između 
komunističkih i avangardističkih ideja postaje snažnija. Ona takođe predstavlja 
značajan faktor i u slučaju jugoslovenskih avangardnih i levo orijentisanih 
političkih pokreta. Karakteristika transnačionalnosti koju Roberts naglašava važi i 
za avangardne aktere u kontekstu Srbije, odnosno Jugoslavije. U periodu između 
dva rata protagonisti istorijskih avangardi koje nastaju u Jugoslaviji uspostavili su 
transnacionalne odnose sa kolegama iz mnogih evropskih centara.323 Njihove 
aktivnosti i razmene unutar novoformirane zajedničke države odvijale su se u 
najvećim gradskim čentarima, poput Zagreba i Beograda, između kojih deluje 
zenitizam, kao jedan od glavnih tokova duž ove ose.324   
                                                        
318 Roberts, John, Revolutionary time and the avant-garde, Verso, London 2015, 43. 
319 Ibid. 
320 Ibid. 
321 Ibid., 44. 
322 Ibid. 
323 Flaker posebno istič e veze između sovjetske avangarde i zenitista. Videti: Flaker, A., opt.cit., 443. 
324 S uvakovič , M., 2010a., 65. 
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Zbog transnacionalnog karaktera ovih pokreta u ovoj disertaciji se obazrivo 
pristupa istoriografiji i diskursu o avangardi u srpskom kontekstu. Nacionalni 
prefiksi koji se pojavljuju u radovima istoričara umetnosti, mogu biti deo pročesa 
načionalnih institučionalizačija lokalnih avangardnih pojava, koji obično ne 
uvažavaju transnačionalni karakter avangardi.  
Od samog početka je delovanje istorijskih avangardi u jugoslovenskim i 
srpskim okvirima predstavljalo istovremeno i političku aktivnost. U posleratnoj 
kraljevini vladaju komplikovane načionalne, političke i društveno-ekonomske 
prilike, zbog kojih dolazi do otežanog delovanja avangardnih pokreta. Časopis Zenit 
biva zabranjen zbog širenja boljševičkih ideja, a njegov izdavač i osnivač pokreta 
Ljubomir Mičić je uhapšen 1926. godine.325 U slučaju nadrealističkog pokreta 
dolazi do njegovog samoukidanja 1932. godine, što stoji u vezi sa Harkovskom 
konferencijom revolucionarnih pisaca i progonom Komunističke partije Jugoslavije 
usled Šestojanuarske diktature kralja Aleksandra Karađorđevića.326  
Istorijske avangarde koje su nastale u Beogradu i Zagrebu odmah nakon 
Prvog svetskog rata predstavljaju rani i radikalni avangardni izraz u evropskim 
okvirima. Ovaj izraz je tekao uporedo sa svetskim dešavanjima u skoro čeloj 
novoformiranoj državi, uz končentračiju u urbanim čentrima u Beogradu, Zagrebu 
i Ljubljani. Istoričarka umetnosti Milanka Todić327 takođe naglašava dva važna 
avangardna pravca toga doba, pre svega zenitizam i nadrealizam, koji su bili pod 
utičajem sličnih evropskih avangardnih pokreta.328 Povodom nastanka mnoštva 
avangardi u Kraljevstvu SHS, poput pomenutih ili pak slovenačkog 
konstruktivizma, i njihovih zajedničkih izvanrednih osobina eklektičnosti i 
                                                        
325 S uvakovič , Mis ko, „Eklektič ni avangardizam: Zenit“, u: Istorija umetnosti u Srbiji XX vek, 
S uvakovič , Mis ko (ur.), Orion art, Beograd 2010b, 88. 
326 Sretenovič , Dejan, Urnebesni kliker, Umetnost i politika beogradskog nadrealizma, Sluz beni 
glasnik, Beograd 2016a, 193-195. 
327 U tekstovima istorič arke umetnosti Milanke Todič upotrebljava se pojam srpski nadrealizam, 
dok se u radu istorič ara umetnosti Dejana Sretenovič a koristi pojam beogradski nadrealizam. U 
ovom istraz ivanju nastoje se uzeti u obzir aspekti izvan isključ ivo načionalnih, odnosno lokalnih 
prefiksa pojma avangarda, radi afirmačije navedenog transnacionalnog karaktera avangardnih 
pokreta. 
328 Todič , Milanka, „Več nost svedoč anstva i javna ptiča“ u: Nemoguće, umetnost nadrealizma, Todič , 
Milanka (ur.), Muzej primenjenih umetnosti, Beograd 2002b, 20.  
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prilagođavanja, Aleš Erjaveč posebno naglašava aspekt njihove originalnosti jer su 
uspeli da upotrebe internačionalne ideje na vlastiti način i da ih asimiluju u 
sopstvene kulturalne okvire.329  
Za razliku od evropskih protagonista nadrealisti iz Srbije su većinom bili 
pravniči, filozofi i pesniči, a ne školovani vizuelni umetniči.330 Todić piše da je 
jedan od ključnih aktera nadrealizma u Beogradu, Marko Ristić, bio preplaćen od 
prvog broja na pariski časopis Literatur (Littérature),331 koji su uređivali Luj 
Aragon (Louis Aragon) i Breton (André Breton).332 Upravo su mladi autori iz Srbije 
(Marko Ristić, Dušan Matić, Dušan Timotijević, Rastko Petrović, Milan Dedinač i 
drugi) preveli 1924. godine odlomke Bretonovog Manifesta nadrealizma333 na 
srpski jezik i pokrenuli su časopis Nadrealizam, danas i ovde (1931-1932).334 
Časopisi i izdavački formati su predstavljali ključnu produkčiju avangardi između 
dva svetska rata. Kroz formate časopisa, ali i kroz samoogranizovane izložbe, 
avangardisti iz Jugoslavije su pokušali da prevaziđu tradičionalnu institučiju 
umetnosti.  
Umetnički časopisi jugoslovenskih avangardista predstavljaju zaista 
spečifičnu umetničku formu „umetničkih publikačija“ jer spajaju teoriju, poeziju i 
kolaž u novu čelinu. U tom smislu je izdavaštvo predstavljalo čentralni segment 
avangardističkih aktivnosti. Jedno od najoriginalnijih dela zenitističke izdavačke 
produkčije predstavlja istoimeni časopis Zenit koji je izlazio od 1921-1926. godine, 
sa prvim brojevima objavljenim u Zagrebu, gde je Zenitistički pokret delovao od 
1921-1923, da bi se kasnije njihovo delovanje, kako piše Šuvaković, prebačilo u 
Beograd gde egzistiraju do 1926. godine.335 Šuvaković naglašava protivurečnosti 
nacionalnih ideologija u vezi s nastankom zenitista i njihovim delovanjem:  
                                                        
329 Erjaveč, A., 2013, 31. 
330 Sretenovič , D., 2016a, 37. 
331 Todič , M., 2002b, 19. 
332 Najvaz nije lič nosti avangarde, poput frančuskog pesnika i teoretič ara nadrealizma Andrea 
Bretona, sarađivali su sa nadrealistič kim pokretom u Srbiji i utičali su na njegov razvoj. 
333 Todič , M., 2002b, 19. 
334 Ibid., 24. 
335 S uvakovič , M., 2010b, 84. 
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„Reč je o dramatič noj situačiji suoč enja načionalnih – srpskih, 
hrvatskih i slovenač kih ideologija, sa uspostavljanjem i neuspehom 
izvođenja nadnačionalnog ’juz noslovenskog’ ili ’jugoslovenskog’ 
identiteta. Ljubomir Mičič bio je Srbin koji je delovao u hrvatskom 
drus tvenom, kulturalnom i umetnič kom okruz enju. Zenit je nastajao 
na konfliktnostima i kontradiktornostima etnič kih/načionalnih i 
kulturalno drus tvenih suoč enja lokalnih balkanskih kultura sa 
internačionalnim umetnič kim atmosferama i inovačijama posle 
Prvog svetskog rata. Na razvoj zenitistič kog pokreta je, svakako, 
imalo utičaja ops te razoč arenje u novonastalu zajednič ku drz avu.“336.  
Objavljen 1921. godine od strane Ljubomira Mičića, Ivana Gola (Ivan Goll) i 
Boška Tokina, Manifest zenitizma predstavlja izuzetno provokativan i za ono vreme 
eksčentričan pokušaj kritike i prevazilaženja perifernog položaja Balkana kroz 
pronalaženje nove umetničke i političke prakse. U odlomku iz Manifesta Ljubomira 
Mičića, uočavaju se toposi koji će dočnije biti preuzeti od strane mnogih autora u 
njihovim savremenim umetničkim praksama i diskursima: 
„Mi smo goli i č isti. 
Zaboravite mrz nju - utonite u gole dubine Sebe! 
Zaronite i uzvisite se do svojih visina! 
ZENIT 
Uzletite nad ovo zloč inač ko, bratoubilač ko Danas! 
Iznesite astralno bič e pred vizijske oč i Nadz ivota! 
Slus ajte magiju nas ih reč i: Slus ajte Sebe! 
Na S ar planini -  na Uralu - stoji 
GOLI C OVEK BARBARO-GENIJ 
Uzvisite se jos  i iznad S ar Planine, iznad Urala - Himalaje - 
Mont-Blanča - Popokatepetla - iznad Kilimandz ara! 
Mi lebdimo več visoko iznad telesnih sfera Globusa. 
Pučajte opasni lanči! Rus ite se predgrađa velikih i kuz nih 
                                                        
336 Ibid. 
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zapadno-evropskih gradova! Prskajte stakla pozlač enih dvorova 
- visokih tornjeva - Narodnih Burza i Banaka! 
Uvučite se debeli ratni lihvari u masne trbuhe! 
Sakrite vas e kupljene metrese u duboke prljave dz epove! 
Zar nemate stida!? 
I vi slepe matere i glupi oč evi, s to skupo prodajete svoje nevine kč eri! 
i vi i vi podzemni črni pauči, s to pletete mrez e oko č istih dus a 
Slobodni Zidari! 
Zar nemate stida pijane loz e!? 
Vi najvis e laz ete - lihvari dus a - umetnosti i kulture! 
Protiv vas - za C oveka! 
Zatvori vrata Zapadna - Severna - Centralna Evropo - 
Dolaze Barbari! 
Zatvori zatvori ali 
mi č emo ipak uč i. 
Mi smo deča poz ara i vatre - mi nosimo dus u C oveka. 
A nas a dus a je izgaranje. 
Izgaranje dus e u stvaranju uzvis enja 
ZENITIZAM...“337 
Manifest zenitizma koristi dadaistički postupak performiranja 
antievropejstva stavljajući ga u jugoslovenski i balkanski politički prostor. Zenitisti 
upućuju poziv golom čoveku, ili pak „nadčoveku“, „barbaro-geniju“, da zbači okove 
evropske kulture i konačno savlada dekadentnu Evropu. 
Za razliku od provokativnih zenitista koji bivaju zabranjeni od strane 
monarhističke vlasti, njima donekle suprotstavljeni nadrealisti imaju drugačiju 
putanju. U almanahu Nemoguće-L’impossible nadrealisti objavljuju mešavinu 
sadržaja lokalnih i internačionalnih autora, ne praveći nikakvu razliku između 
različitih formi priloga po nekoj unapred definisanoj hijerarhijskoj strukturi ili po 
                                                        
337 Mičič , Ljubomir, „Manifest zenitizma“, u: Manifest zenitizma, Mičič , Ljubomir, Goll, Ivan, Tokin, 
Bos ko, (ur.), biblioteka Zenit br. 1, Zagreb 1921, 3. 
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pravilima ondašnjih tradičionalnih publikačija.338 Ovaj pristup vodi do spečifične 
tipografije i nove vrste grafičkog oblikovanja koje stoji u funkčiji nadrealističkih 
ideja, o čemu će urednik Marko Ristić posebno voditi računa.339  
Veza između Komunističke partije Jugoslavije i beogradskih nadrealista bila 
je intenzivna, a njihovi raskoli su bili povezani s političkim kretanjima partije, što 
kasnije kulminira u sukobu na književnoj levici.340 Slični politički raskidi se 
dešavaju u Frančuskoj i utiču globalno na nadrealistički pokret. Aragon i Breton su 
bili članovi Komunističke partije Frančuske, ali kasnije dolazi do njihovog 
razilaženja pošto se Aragon podređuje naredbama Kominterne dok Breton nastoji 
da sačuva autonomiju nadrealizma i postaje blizak Tročkom (Leon Trotsky) zbog 
svojih antistaljinističkih uverenja.341 
U teorijskom smislu nadrealizam je bio zasnovan na marksizmu i na 
psihoanalitičkoj teoriji, ali Sretenović uočava razliku između pariskog i 
beogradskog nadrealizma u tome što je pariski na poseban način „gotički“ dok se 
beogradski „... zadržava u koordinatama frojdo-marksizma inkorporiranog u 
nadrealistički filozofski sistem kao njegov stožerni prilog.“342. Iako je časopis Zenit 
bio zabranjen zbog boljševizma, Sretenović očenjuje nadrealizam kao „... jedinu 
jugoslovensku avangardu koja je marksizam otvoreno prihvatila i praktikovala kao 
svoju političku ideologiju i jedinu koja je polje književno-umetničkog delovanja 
osvestila kao esenčijalno političko – kao marš poezije i revolučije u istom 
                                                        
338 Todič , Milanka, „Nemoguč e-L’impossible“ u: Nemoguće, umetnost nadrealizma, Todič , M. (ur.), 
Muzej primenjenih umetnosti, Beograd 2002a, 27. Todič o tome pis e: „Tako se u njemu kao na nekoj 
svetlosnoj prizmi, prelamaju radovi Milana Dedinča, Aragona, Vana Z ivadinovič a Bora, Marka 
Ristič a, Pola Elijara [Paul E luard], Đorđa Krstič a, Nikole i Aleksandra Vuč a, Benz amena Perea 
[Benjamin Pe ret], Koč e Popovič a, Andre Tiriona [Andre  Thirion], Dus ana Matič a i mnogih drugih 
pripadnika, velike i internačionalne porodiče nadrealizma.“ Videti: Todič , M., 2002a 27. 
339 Ibid., 28. 
340 Lasič , Stanko, Sukob na književnoj levici 1928-1952, Liber, Zagreb 1970. i Sretenovič , D., 2016a, 
219. 
341 Lasič , S., op. cit., 36. 
342 Sretenovič , D., 2016a, 231. 
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stroju.“ 343  Mnogi od nadrealista će se priključiti antifašističkoj borbi i 
Narodnooslobodilačkoj borbi.344 
Na osnovu iznetog može se izvesti zaključak da su istorijske avangarde koje 
su delovale u Srbiji odlikovali transnačionalni odnosi. Uočljiva je permanentna 
razmena ovih pokreta sa međunarodnim tendenčijama i naglašena je njihova 
politička uloga sa časopisima, tekstovima i artefaktima. Istorijske avangarde koje 
su bile aktivne u Jugoslaviji odnosno Srbiji (isto kao i njihove savremenike koji su 
bili aktivni iz evropskih centara) karakteriše izuzetna politička emančipačija i 
radikalna kritika buržoaskog društva, kao i fašizačije tog društva nakon Prvog 
svetskog rata.  
U praksi zenitista i nadrealista umetnost i politika se prepliću na neraskidiv 
način. U slučaju autonomije umetnosti, domaći avangardisti će biti u 
permanentnom dijalektičkom odnosu između njenog ukidanja i njene 
amplifikacije. Kolektivna proizvodnja i samoorganizovanost ovih pokreta idu u 
prilog zahtevu za transfromacijom institucije umetnosti. Ovi pokreti opovrgavaju 
dominaciju kulture sazdane na starom austrougarskom ili novoformiranom 
buržoaskom i monarhističkom poretku u Jugoslaviji.  
U teorijskom smislu avangardisti se mahom vezuju za dela Marksa i Frojda, 
dok se u političkoj praksi uključuju u rad komunističkog pokreta. Njihovo 
prevazilaženje tradičionalnih umetničkih formi poezije, pozorišta i slikarstva, kao i 
stvaranje umetničkih publikačija i filma kao eksperimentalnih dela, izraženih 
pomoću tehnike montaže, odnosno kolaža, predstavlja izuzetno važan oblik 
stvaralaštva XX veka. 
                                                        
343 Ibid. 
344 Koč a Popovič je bio dobrovoljač u S panskom građanskom ratu i kasnije komadant Prve 
proleterske brigade. Đorđe Jovanovič i Radojiča Z ivanovič Noje gube z ivote kao partizani u borbi za 
oslobođenje zemlje. Videti: Ibid. Nakon Drugog svetskog rata Koč a Popovič i Marko Ristič zauzimaju 
visoke funkčije u SFRJ. 
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3.2. Značaj avangardističkih tehnika i postupka fotomontaže  
Avangardistička negačija autonomije umetnosti i zahtev za približavanje 
umetnosti svakodnevnom životu bili su takoreći politički nalog. Avangardističke 
prakse su se sukobljavale sa idealizmima izraženima u akademizmu, kao i sa 
formalističkim redukčionizmima modernizma. Kao odgovarajuća tehnika u prilog 
toj borbi otkriva se montaža. Ona nije bila zastupljena samo u likovnom domenu i 
književnosti već je, pre svega zahvaljujući filmu, postala označavajućom tehnikom 
avangardnog stvaralaštva.  
Pišući o montaži Džona Hartfilda (John Heartfild), Birger je izdvaja kao 
montažu drugačijeg tipa, odnosno kao fotomontažu koju ne doživljava primarno 
kao estetski efekat nego je posmatra kao kompozičiju koja se čita kao na starim 
amblemima, i čiju kompozičiju poznatu još iz doba renesanse Hartfild preuzima i 
transformiše na politički način. 345 Ovde nije primarna tehnička inovačija već 
politika montiranog sadržaja.346 Hartfild je koristio poznati koncept amblematske 
predstave, koji se sastojao od naslova, slike i poslovice. To nam govori da je 
njegovo delo prvobitno bilo određeno končeptom, a ne samo podređeno tehniči 
montaže. 
U prilog raspravi o razlikama između filmske montaže i fotomontaže 
merodavni su uvidi iz istorije filma. Iako montaža predstavlja izuzetnu metodu 
koja postaje jedna od osnovnih jezika istorijske avangarde, pojam i tehnika su se u 
raznorodnim medijima različito koristili, tako da može doći do heterogenih 
interpretacija u prilog jednog ili drugog medija. Istorijska avangarda teži da 
prevaziđe ograničenje na samo jedan medij kroz svoju višemedijsku praksu. Srpski 
filmolog i istoričar filma Božidar Zečević naglašava važnost montaže i avangardnog 
filma kao izuzetno bitnog jezika avangarde, ali s druge strane, Zečević se ne slaže u 
                                                        
345 Birger, P., 1998, 116. 
346 Fasčinačija samo tehnologijom filma ili tehnolos ke moguč nosti fotografije moz e odvesti 
interpretačiju na puko svođenje Hartfildovog kompleksnog dela na jedan formalni montaz ni 
postupak. Slič no tome, interpretačija Benjaminovog najč es č e navođenog teksta Umetničko delo u 
veku svoje tehničke reprodukcije moz e biti redukovana na tvrdnju da je tehnologija proizvela novu 
„neauratič nu“ umetnost, s to takođe predstavlja jednostrano svođenje znatno kompleksnijih 
pročesa. Videti: Benjamin, W., op. cit., 1974, 114-149.   
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potpunosti s Birgerovim stavom jer smatra da on svodi montažu na tehnički 
postupak.347 Distinkčija između fotomontaže i montaže koja se ovde ispoljava 
govori o višeznačnostima koje se javljaju kada se govori o tehničkim inovačijama i 
tehnikama istorijskih avangardi. Dok s jedne strane Birger posmatra fotomontažu 
Hartfilda kao korišćenje jedne tehnike u službi političkog končepta, Zečević će iz 
perspektive filma (čiji je nastanak i te kako bio tehnički uslovljen) filmskoj montaži 
pripisati samu suštinu jezika filma. 
Praksa fotomontaže politički angažovanih umetnika koji su stvarali u 
Berlinu u doba Vajmarske republike u ovom poglavlju će se izložiti samo u 
osnovnim črtama. Ova rasprava može poslužiti u analizi, radi boljeg razumevanja 
umetničkih tehnika, savremenih formi umetničkih praksi i stepena njihovog 
objedinjavanja s političkim končeptima. Ovde je korisno izvesti poređenje s 
umetničkim avangardnim pokretima iz Srbije i to na osnovu njihove proizvodnje, 
koja se na sličan način manifestovala u izdavačkoj delatnosti.  
Kao i u slučaju beogradskih nadrealista, ni Hartfildovu praksu nije moguće 
razdvojiti od njegovog angažmana u političkim pokretima, tačnije u Komunističkoj 
partiji Nemačke (KPD), čiji je bio član.348 Hartfildov brat, Viland Hercfelde 
(Wieland Herzfelde), sa osnivanjem Izdavačke kuće Malik (Malik-Verlag) 1917. 
godine pokreće veoma bitnu instituciju za umetničko-propagandističko 
stvaralaštvo.349 Končepčijom proizvodnje jeftinih knjiga za radničke mase koju je 
osmislio Herčfelde, Malik će se brzo razviti u najznačajniju izdavačku kuću za 
popularizaciju radikalne leve teorije, revolucionarne estetike i socijalne 
                                                        
347 Zeč evič pis e: „… pojam stvaralačke montaže u filmu, osniva se na č injeniči da ona uops te nije 
tehnički postupak, kako misli Birger, nego intezivan mentalni, s tavis e intelektualni pročes, kako 
č emo dočnije videti kod Ejzens tajna i Ejhenbauma. Upravo zato s to Birger montaz u na filmu 
doz ivljava samo kao tehnič ki postupak, a ne sloz en umetnič ki i pročes stvaranja unutrašnjeg jezika 
filma on odbija (ili ne moz e da shvati) njen ključ ni udeo u nastajanju avangardnog dela.“. Videti: 
Zeč evič , B., op. cit., 31. 
348 Olbričh, Harald, Proletarische Kunst im Werden, Dietz Verlag, Berlin 1986, 98. Brač a Herčfelde 
(Viland i Helmut, č iji je akronim bio Dz on Hartfild), kao i umetnik Georg Gros (Georg Grosz) bili su 
jedni od osnivač kih č lanova KPD-a. Partijske knjiz iče im je uruč ila lič no Roza Luksemburg (Rosa 
Luxemburg). Videti: Ibid. 
349 Među prvim izdanjima su bile grafike Grosa a sledili su pamfleti berlinskog dadaistič kog 
pokreta, kao i katalog Prvog internacionalnog sajma Dade. Videti: Mu lhaupt, Freya, „John Heartfield: 
Zeitaussčhnitte“, u: John Heartfield: Zeitausschnitte Fotomontagen 1918-1938, Mu lhaupt, Freya. (ur.), 
Hatje Cantz Verlag, Ostfildern 2009, 10-14. 
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književnosti autora kao što su Džek London (Jačk London), Sinkler (Lewis Sinčlair), 
Tuholski (Kurt Tucholsky) i mnogi pisci iz Sovjetskog Saveza.350 Drugi važan 
izdavač u medijskom aparatu nemačkih komunista, Vili Minčenberg (Willi 
Münzenberg), pionir Internačionalne radničke pomoći (Internationale-Arbeiter-
Hilfe), te godine je prvi put izdao visokotiražne ilustrovane novine za radnike AIZ 
(Arbeiter Illustrierte Zeitung) u kojima na naslovnim stranicama izlaze Hartfldove 
fotomontaže.351 
Herčfelde piše u svom manifestu Društvo, umetnik i komunizam, 
objavljenom 1921. godine, da je mesto umetnika u redovima političke borbe i da 
„… uči u školi revolučije, a manje da drži lekčije drugima.“352. Već na samom 
početku njihovog rada uviđa se da je u berlinskom avangardnom pokretu postojao 
znak jednakosti između umetničkog rada i pripadnosti političkoj partiji.353 
Međutim, žustra rasprava se vodila unutar berlinskog dadaističkog pokreta 
povodom politizacije umetnosti, koji je imao, za razliku od dadaističkih grupa u 
Cirihu ili Parizu, prilično jasno definisane političke čiljeve.354  
Fotografija je početkom XX veka ulazila u štampu na velika vrata i postajala 
sve dostupnija radničkoj klasi i amaterskim društvima. Kao izazov buržoaskim 
ilustrovanim novinima toga vremena, AIZ je objavljivao fotografije „odozdo“, koje 
su potičale od Pokreta radnika fotografa. Upotrebljavajući najnoviju medijsku 
tehniku da bi dokazao zločine režima, radne i životne uslove ili prikazali proteste, 
ovaj bataljon radnika sa foto-aparatima obezbeđivao je uvek sveže foto materijale 
                                                        
350 U biografskom delu koje je objavio Viland Herčfelde, pored Hartfildovog dela moz e se sagledati 
podrobno objas njena aktivnost izdavač ke kuč e Malik. Videti: Herzfelde, Wieland, John Hartfield, VEB 
Verlag der Kunst Dresden, Drezden 1988. 
351 Sčhulenburg, Rosa v.d., „John Heartfield und George Grosz: Realita t und Mythos einer 
Freundsčhaft“, u: John Heartfield: Zeitausschnitte Fotomontagen 1918-1938, Mu lhaupt, Freya. (ur.), 
Hatje Cantz Verlag, Ostfildern 2009, 43.  
352 Olbričh, H., op. cit., 104, prevod autora. 
353 Vaz no je napomenuti da su Gros i Hartfild 1924. godine osnovali organizačiju komunistič kih 
umetnika Crvena grupa, koja č e biti uzor za slič ne organizačije u drugim nemač kim gradovima. 
Videti: Sčhulenburg, R., op. cit., 43. 
354 Poznata je kritika propagandne umetnosti Raula Hausmana u tekstu Proleter i umetnost kao i 
polemika Grosa i Hartfilda sa Oskarom Kokos kom (Oskar Kokosčhka) u takozvanoj Kunstlump 
debati, s to je doprinelo njihovom pozičioniranju u interesu agitatorske i demaskirajuč e umetnič ke 
prakse. Videti: Olbričh, H., op. cit., 98-101.  
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za AIZ. U KPD-u je ubrzo prevladalo mišljenje da karikatura može efikasnije 
komuničirati sa masama nego komplikovani marksistički tekstovi, tako da jezik 
karikatura postaje moćno sredstvo borbe. 355 Na snazi je bilo nesebično 
podređivanje umetničkih kapačiteta i resursa u korist partije i radničkih masa, što 
se ne može u potpunosti reći za praksu protagonista avangardnih pokreta iz drugih 
zemalja, koji su po ovim pitanjima imali heterogene stavove.  
S druge strane, avangardistički pokreti u Jugoslaviji nisu imali tako dobro 
organizovano masovnu produkciju, niti su imali takvu neposrednost i slobodu u 
saradnji sa KPJ, pošto je ona u monarhiji bila zabranjena. Za razliku od tehnika 
fotomontaže koju su upražnjavali berlinski dadaisti, nadrealisti su se fokusirali na 
kolaž, koji usvajaju preko Parižana, kao tehniku koja spaja razne umetničke 
disčipline. Sretenović na osnovu predgovora Dušana Matića za jednu knjigu za 
deču, naglašava da je kolažni postupak beogradskih nadrealista povezan s 
humorom.356 Kolaž beogradskih nadrealista se tumači kao spoj poezije i vizuelne 
umetnosti, ali često se ne uzima u obzir prevazilaženje tehnika i umetničkih oblasti 
u slučaju avangardističkog postupka. Očišćen od politike, pristup beogradskih 
nadrealista se tumači u ključu umetničke autonomije, gde se postupak 
automatizma, izražen u automatskom pisanju ili črtanju, ili na primer 
dekalkomanija (kapanje mastila po papiru), predstavljaju kao avangardni postupci, 
kako to u svojoj eksplikačiji čini Sretenović.357  
Stapanje umetnosti i života, odnosno politike, u slučaju beogradskih 
nadrealista ostvariće se u njihovom ličnom političkom angažmanu, posebno kako 
su se stvari zaoštravale s približavanjem Drugog svetskog rata, staljinističkim 
čistkama i drugim zbivanjima, ali ne nužno i kroz umetničku praksu, koja je na neki 
način ostala autonomna i nedovoljno integrisana u politički rad, za razliku od 
prakse njihovih berlinskih savremenika. Berlinski avangardisti su razvili 
propagandne formate koje su stavili direktno u službu komunističke partije, dok je 
                                                        
355 Hartfild i drugi umetniči iz njegovog kruga su redovno objavili svoje montaz e, črtez e i karikature 
u satirikonu Palica, kao i u AIZ-u, gde č e Hartfildovo delo biti najpolitič kije i do prečiznosti 
razrađeno. Videti: Sčhulenburg, R., op. cit., 43. 
356 Sretenovič , D., 2016a, 62. 
357 Ibid, 53. 
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to u Jugoslaviji bilo naposletku ostvareno kroz rad protagonista socijalno 
angažovane umetnosti, kao što su to bili umetniči iz grupa Zemlja ili Život358 ali 
svakako ne na takav, sa političkim životom tesno upleten način, kroz nadrealistički 
i zenitistički pokret. 
Na osnovu iznetih uvida u vezi s tehnikom fotografije, filma i postupka 
montaže, može se reći da fotomontaža predstavlja integrisani postupak umetničke 
prakse čija se funkčija može tumačiti raznorodno u odnosu na istorijski i politički 
kontekst. Gledano iz perspektive tehničkog postupka, nakon avangardnog 
eksperimenta, montaža kao i mnogi drugi postupči, ulaze u masovnu upotrebu. 
Dvadeseti vek se često posmatra kao vek filma i filmske industrije. Autonomizačija 
filma kao posebne umetničke disčipline poslediča je avangardnog eksperimenta i 
avangardističkog reza. Nekonvencionalne i alternativne filmske forme, koje 
rezoniraju sa avangardističkim idejama često bivaju marginalizovane i funkčionišu 
van sistema savremene konzumerističke filmske industrije. 
Postupci koje su razvijali avangardni pokreti se dopunski komodifikuju i 
multipličiraju kroz televizijsku i drugu kulturu masovnih medija počevši od 
šezdesetih godina dvadesetog veka. Tokom devedesetih godina ovaj pročes se 
nastavlja kroz omasovljavanje korišćenja računarskih sistema, novih medija i 
interneta. Takav razvitak događaja navešće teoretičara novih medija Leva 
Manoviča da, jednostrano svodeći prinčipe istorijskih avangardi na tehnički 
postupak, zagovara kako je kroz kompjuter materijalizovana avangardna vizija.359 
Montažni postupak je danas opšteprihvaćeni jezik medijske i internet kulture, ali 
zahtevi istorijskih avangardi još uvek nisu ispunjeni.  
                                                        
358 U katalogu izloz be Nadrealizam – socijalna umetnost, Boz iča C osič pis e da je upravo sočijalna 
umetnost bila: „… pod najneposrednijim politič kim utičajem komunistič ke partije, prilagođavala se 
njenoj taktiči i čiljevima, naroč ito u godinama pred fas istič ku invaziju, i bila njeno kulturno sredstvo 
u pridobijanju, vaspitavanju i revolučionisanju masa. Ova idejna podređenost sočijalne umetnosti 
pravdana je potrebom da se sve snage i sva raspoloz iva sredstva stave u sluz bu radnič ke klase i 
njene partije za rus enje starog drus tva i ostvarivanje čiljeva revolučije.“. Videti: C osič , Boz iča, 
„Sočijalna umetnost u Srbiji“, u: 1929-1950. Nadrealizam – socijalna umetnost, MSU, Beograd 1969, 
26. 
359 Manovič , Lev, Metamediji, Centar za savremenu umetnost, Beograd 2001, 62. 
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Neoavangardistički, eksperimentalan i alternativan film koji se razvio u 
SFRJ tokom sedamdesetih godina je na poseban način, u samoupravnom 
sočijalističkom kontekstu, nastavio da sledi principe istorijskih avangardi u 
obličima angažovanog filmskog i amaterskog stvaralaštva.360 U jugoslovenskom 
kontekstu filmski stvaraoči poput Želimira Žilnika okrenuće se, kako piše Pavle 
Levi, filmu kao praxisu pomoću kojeg vrše demistifikaciju proizvodnog procesa u 
funkčiji raskrinkavanja ideoloških zabluda.361 Ovo stvaralaštvo je bilo izmešteno iz 
filmske industrije i migriralo je u proširenu estetsku sferu savremene umetnosti362 
u kojoj je postao prihvatljiva forma kroz koncepciju neoavangardizma. Ovakav 
razvoj događaja obeležio je dela autora koji će biti institučionalizovana u kontekstu 
savremene umetnosti, kao na primer Žilnikova dela.  
3.3. Institucionalizacija (neo)avangarde u srpskom kontekstu 
Avangardistički zahtev o stapanju umetnosti sa životom odnosno s 
revolucijom ostvaruje se tokom Drugog svetskog rata u obliku partizanske 
umetnosti koja je nastala unutar Narodnooslobodilačke borbe i predstavlja tok koji 
je neraskidivo vezan za antifašistički pokret i borbu za slobodu naroda Jugoslavije 
tokom Drugog svetskog rata. 363  Docnije, nakon Drugog svetskog rata, u 
sočijalističkom društvenom kontekstu, avangardne tendenčije u umetnosti postaju 
manje primetne. Mogući razlog tome je što su mnogi protagonisti istorijskih 
avangardi zauzimali visoke funkcije u političkom, kulturnom i naučnom životu 
nove sočijalističke zemlje. Razlog je donekle bio i još uvek nerešeni „sukob na 
                                                        
360 Dakovič , Nevena i S uvakovič , Mis ko, „Druga avangarda – ili – Filmska neoavangarda“, u: Istorija 
umetnosti u Srbiji XX vek, S uvakovič , Mis ko (ur.), Orion art, Beograd 2010, 351-362. 
361 Pavle, Levi, Z ilnik, Z elimir, „Kino-komuna: film kao prvostepena drus tvena intervenčija“, u: Za 
ideju – protiv stanja, Playground produkčija, Novi Sad 2009, 28. 
362 Moč nik, R., 2017, 75. 
363 Več je istaknuto to da je teoretič ar nadrealizma, Koč a Popovič , koji je s Marko Ristič em delovao u 
predratnom beogradskom nadrealistič kom kontekstu, bio istaknuta lič nost partizanske revolučije 
tokom Drugog svetskog rata, ali i mnogi drugi umetniči koji svoje stvaralas tvo stavljaju u sluz bu 
konkretne borbe. Videti: Komelj, M., op.cit., 46. 
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leviči“ iz tridesetih godina, o kojem piše Sretenović i koji je podelio umetnike na 
one privržene partiji i one koji su branili autonomiju avangardne umetnosti. 364   
S prvom većom izložbom održanom 1967. godine u Muzeju savremene 
umetnosti (MSU), pod naslovom Nadrealizam – socijalna umetnost,365 došlo je do 
institucionalnog prihvatanja jednog dela istorijskih avangardi iz Jugoslavije. Nakon 
toga dolazi i do institucionalnih prihvatanja neoavangardnih i drugih novih 
umetničkih pokreta, koje je istoričar umetnosti Ješa Denegri označio kao Nove 
umetničke prakse. 366  Novi eksperimentalni umetnički izrazi, koji se prema 
Šuvakoviću mogu označiti kao neoavangarda, u Jugoslaviji su delovali od 1950-
1973. godine u obliku umetnosti bliske neokonstruktivizmu, neodadi, fluksusu i 
hepeningu. 367  Denegri, Šuvaković i mnogi drugi autori ih posmatraju kao 
nastavljače avangardnih tendenčija jer svoje prakse izvode u eklektičkom smislu 
kao kritiku sočijalističkog društva ali i estetske sfere visokog modernizma u SFRJ. 
Prema istoričarki umetnosti Jeleni Vesić, tokom sedamdesetih godina se u 
institučionalnom kontekstu afirmiše takozvana Nova umetnost ili Nove umetničke 
prakse koju pojedini autori poistovećuju s neoavangardnim ili postavangardnim 
umetničkim praksama i u koje uključuju pre svega končeptualnu ili post-objektnu 
umetnosti, ali isto tako i eksperimentalni film.368 Jugoslovensko iskustvo iz 
sedamdesetih godina predstavlja svakako izuzetak od sličnih tendenčija nastalih 
istovremeno u sočijalističkim zemljama Istočnog bloka, kako zbog omogućene 
kulturne razmene sa Zapadom tako i zbog „... singularnosti jugoslovenskog 
                                                        
364 Sretenovič , D., 2016a, 220. 
365 Ibid., 10. 
366 S uvakovič između ostalog u Pojmovniku pis e da ova sintagma označ ava „... raznorodne 
postslikarske i post-objektne pojave, tj. neoavangardne pojave i primere končeptualne umetnosti u 
jugoslovenskoj umetnosti od 1966. do 1978. godine.“. Videti: S uvakovič , M., 2011, 496. 
367 Ibid., 474. 
368 Vesič , Jelena, „Od alternativnih prostora do Muzeja i natrag. O simultanosti promočije i 
istorizačije Novih umetnič kih praksi u Jugoslaviji: Beogradski kulturni prostor“, u: Prilozi za istoriju 
Muzeja savremene umetnosti, Sretenovič , Dejan, (ur.), MSU, Beograd 2016, 307. 
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sočijalističkog projekta, koji je od 1948. godine izabrao sopstveni put u izgradnji 
sočijalističkog društva“ , naglašavaju sočiolog Dušan Grlja i Jelena Vesić. 369  
Veoma važan preduslov za institučionalizačiju istorijskih avangardi i 
neoavangardi u kontekstu sočijalističke Jugoslavije jeste zapravo konstituisanje 
estetske sfere visokog modernizma, u kojoj su se stvorili preduslovi za 
kanonizačiju avangarde. Sažimajući razliku između avangarde i savremene 
umetnosti, Močnik piše da je integračija avangarde u muzej istorije umetnosti 
zapravo njen  
„(...) neuspeh i dokaz rekuperačijske sposobnosti burz oaske 
ideolos ke formačije – kod savremene umetnosti udar na graniču 
estetskog samo je pokus aj proboja u art-sistem. Dok avangarda 
napada graniče umetnosti da bi srus ila ideolos ki sistem, č iji je 
umetnost samo regionalni podsistem – savremena umetnost 
estetizuje bunt i traz i da mu se prizna estetska vrednost, ne politič ki 
znač aj. Dok je avangarda bila revolučionarna, savremena umetnost je 
konzervativna u punom znač enju izraza.“370.  
U izrečenom je iskazana suštinska razlika između savremene umetnosti i 
avangarde. Data razlika je jasnija u kapitalističkim društvima, dok je u društvenom 
kontekstu SFRJ ona delimično upotrebljiva, jer se u sočijalističkom društvu ne 
može govoriti o čisto buržoaskoj ideološkoj formačiji. Ovaj problemski nivo je 
dodatno uslovljen time da je umetnička praksa koja je u sočijalizmu bila označena 
kao savremena umetnost, imala drugačije značenje u kapitalističkim društvima, a 
nakon toga i u postsočijalističkom periodu. U čilju dalje eksplikačije ove 
problematike predočiće se kompleksne društveno-političke okolnosti i funkčija 
muzeja kao institučije umetnosti u sočijalizmu, koji funkčioniše kao elemenat 
celine koju Altiser naziva kulturnim državnim ideološkim aparatima.371  
                                                        
369 Vesič , Jelena i Grlja Dus an, „Politič ke prakse (post) jugoslovenske umetnosti: Retrospektiva 01“, 
u: Političke prakse (post) jugoslovenske umetnosti: Retrospektiva 01, Dojič , Zorana, Vesič , Jelena, (ur.), 
Prelom kolektiv, Beograd 2009, 8. 
370 Moč nik, R., 2017, 75. 
371 Altiser, L., 2009b, 28. 
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Kada govorimo o avangardi, neoavangardi i o Novim umetničkim praksama, 
treba znati da je MSU bio smešten u kontekst kulturne politike SFRJ kao vodeća 
institučija savremenosti i prozvodnje diskursa o ovim tendenčijama. Od značaja za 
ovu disertaciju (posebno za period nakon političkih promena posle 5. oktobra 
2000. godine) jeste preispitavanje procesa nastanka muzeja, institucionalizacije 
avangardi i uloge muzeja u tome. MSU je singularna državna institučija kada je reč 
o interpretaciji, kanonizaciji i reprezentaciji moderne i savremene umetnosti u 
načionalnim okvirima. Bez analize istorijske uloge pomenute institučije i uopšte 
pitanja institučije umetnosti ne može se adekvatno odgovoriti na pitanje o 
funkčijama umetničkih praksi u uslovima tranzičije u Srbiji.  
Dejan Sretenović vezuje nastanak MSU za promene koje su se odvijale 
unutar Saveza komunista Jugoslavije (SKJ) i njihovog odmaka  
„(...) od agitpropovskog (sovjetskog) kulturnog modela i otvaranje 
kulturnoj saradnji sa Zapadom, s to se u domenu likovne umetnosti 
odrazilo odbačivanjem normativne estetike sočijalistič kog realizma 
kroz legitimizačiju pluralizma likovnih stilova, uključ ivanje 
jugoslovenske umetnosti u tokove savremene umetnosti i gostovanja 
znač ajnih izloz bi iz Zapadne Evrope i SAD.“372. 
Ključna ličnost u formiranju muzeja 1965. godine jeste njegov prvi 
upravnik, slikar Miodrag Protić, koji povodom osnivanja muzeja kaže: „Odlučujuću 
podršku dala je Mitra Mitrović, tadašnji ministar kulture i član Politbiroa CK 
Srbije. Međutim, posle njenog povlačenja iz političkog života 1954. došlo je do 
izvesnog zastoja. Činio sam sve, da se on prevaziđe.“373. O tome da je u visokoj 
kulturnoj političi, koja je trebalo da prati spoljnu politiku, SFRJ bila mnogo bliža 
zemljama Zapada, govori i podatak da je Protić dobio stipendiju američke fondacije 
Ford radi usavršavanja u SAD, s kojom je imao prilike da boravi u MoMA u 
                                                        
372 Sretenovič , Dejan, „Uvod: Muzej savremene umetnosti u sočijalistič koj Jugoslaviji i posle“, u: 
Prilozi za istoriju Muzeja savremene umetnosti, Sretenovič , D. (ur.), MSU, Beograd 2016b, 14. 
373 Matič -Panič , Radmila, „Miodrag B. Protič o Muzeju savremene umetnosti“, u: Prilozi za istoriju 
Muzeja savremene umetnosti, Sretenovič , Dejan (ur.), MSU, Beograd 2016, 61. 
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Njujorku, čiju je organizačionu strukturu i končeptualizačiju izlaganja umetničkih 
dela praktično preuzeo.374  
Zbog jasne orijentačije prema umetničkoj paradigmi na Zapadu, MSU je 
dodatno bio podstaknut i potražnjom od strane zapadnih muzeja i komercijalnih 
galerija, koje su pre svega potraživale dela ruske avangarde, kako o tome piše Eva 
Forgač, jer o drugoj, osim ruske, nisu imali previše informačija.375 Par godina 
nakon svog osnivanja MSU pokreće pročes reinterpretačije donekle zaboravljenih 
domaćih avangardi. Istoričar umetnosti Ješa Denegri, koji je tih godina bio kustos u 
MSU, piše da je prva izložba koja je predstavila istorijske avangarde sa izlaganjem 
časopisa Zenit, bila Treća decenija – konstruktivno slikarstvo, koju je Protić 
koncipirao 1967, dve godine nakon osnivanja MSU.376 Faza institucionalizacije 
istorijskih avangardi nastalih između dva svetska rata (kao i neoavangardi tokom 
sočijalizma), predstavlja matični element u formaciji MSU kao arbitra u 
interpretaciji avangardi iz Srbije, u nacionalnom i internacionalnom kontekstu.  
Nakon toga je usledila već pomenuta ključna izložba Nadrealizam - socijalna 
umetnost iz 1969, s kojom Protić izvodi istorijsko institučionalno pomirenje dve 
istorijske tendencije: socijalne umetnosti i nadrealizma.377 Pomirenje se izvodi 
kroz integračiju unutar prostora visokog sočijalističkog modernizma, koji stoji u 
skladu sa retro-estetskom praksom, u kojoj se, prema Močnikovom končeptu,378 
obnavlja autonomna estetska sfera kroz odbijanje avangardističkog zahteva. Protić 
dakle kroz institučionalnu praksu pokušava da spoji nekoliko različitih političkih i 
umetničkih pokreta koji su bili razjedinjeni još od tridesetih godina zbog različitih 
istorijskih kretanja i sada već starog sukoba na književnoj leviči o kojem piše 
                                                        
374 Sretenovič o tome dodatno pis e: „Protič je na ovom ’osnivač kom mitu’ insistirao z eleč i da 
pokaz e da je MSU organizovan prema najvis em muzealnom i istorijsko-umetnič kom standardu 
olič enom u njujors kom muzeju koji je u to vreme metaforič ki nazivan ’Mekom modernizma’ i, 
ironič nije, ’S artrom’ umetnič kih muzeja polovine veka.”. Videti: Sretenovič , D., 2016b, 30-31. 
375 Forgač , Eva, op. cit., 122. 
376 Denegri, Jes a, „,Dečenijske izloz be‘ jugoslovenske umetnosti“ XX veka, u: Prilozi za istoriju 
Muzeja savremene umetnosti, Sretenovič , Dejan (ur.), MSU, Beograd 2016, 138. 
377 Sretenovič , D., 2016a, 220., f38 
378 Moč nik, R., 2017, 81. 
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Lasić.379 Denegri opravdava eklektiku te izložbe navodeći Protićev argument o 
dijalektičkoj vezi koja postoji u „binomu nadrealizam-socijalno slikarstvo”, a koju 
je Protić naglasio u uvodu kataloga i sa kojom je pokušao da poveže ova dva 
pokreta.380  
Pošto su sukobi već odavno bili pali u zaborav, Protić uspeva da privoli 
Marka Ristića, kako piše Sretenović, da na ovoj izložbi predstavi svoju kolekčiju.381 
Izložba nije naglašavala političku komponentu avangardnih pokreta nego se 
primarno bavila umetničkim aspektima njihovog stvaralaštva. Ovakav pristup je 
donekle doprineo kasnijem aistorijskom rastakanju na vizuelni i književni opus 
avangardista, iako je jasno da je njihovo delo izvorno imalo nameru da prevaziđe 
klasičnu podelu na umetničke rodove.382 Izložba je zapravo već nastavila postojeći 
rascep između razumevanja vizuelne umetničke produkčije nadrealista i 
književnog nadrealizma.  
Paralelno sa integracijom istorijskih avangardi unutar novoformiranog 
sočijalističkog jugoslovenskog i srpskog institučionalnog prostora, javlja se 
intezivna razmena sa zemljama Zapada i unutar same SFRJ. Posebno neobično za 
jednu sočijalističku zemlju, primećuje Jelena Stojanović, jeste organizovanje 
korporativne izložbe predstavnika američkog i britanskog pop arta u MSU 1966. 
godine, koju je finansiralo duvansko preduzeće Filip Moris (Philip Morris).383 
Razvoj umetničke oblasti na Zapadu je obeležen komerčijalizačijom umetničkih 
praksi u čilju ekspanzije tržišta i reklamne industrije, u čemu učestvuje čelokupan 
svet umetnosti: institucije umetnosti, muzeji, galerijski sistem, kolekcionari, ali sve 
                                                        
379 Lasič , S., op.cit. 
380 Denegri, J., 2016, 144. 
381 Sretenovič , D., 2016a, 220, f. 38.  
382 Knjiz evni nadrealizam je nakon Drugog svetskog rata bio prihvač en kao legitiman knjiz evni 
pokret, jer nije postojao integrativni pogled na nadrealistič ke vizuelne prakse, objekte i kolaz e. Zbog 
toga su poezija i knjiz evno delo odvajani, s to je več bilo istraz eno u prvoj komparativnoj studiji, u 
kojoj se des ava istorizačija avangardi samo u knjiz evnom polju a ignoris u se njihova ostvarenja u 
oblasti vizuelne umetnosti. Tu studiju iz 1966. godine je napisala Hanifa Kapič ič Osmanagič a zove 
se Srpski nadrealizam i njegovi odnosi sa francuskim nadrealizmom. Videti: Sretenovič , D., 2016a, 30-
31.   
383 Stojanovič , Jelena, „Hladnoratovsko oko: jednog proleč a, jedna izloz ba u Muzeju savremene 
umetnosti u Beogradu…“, u: Prilozi za istoriju Muzeja savremena umetnosti, Sretenovič , Dejan (ur.) 
MSU, Beograd 2016, 264.  
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više i korporačije. U isto vreme javljaju se i otpori ovim pročesima koji su izraženi 
kroz štrajk umetnika, umetnost dematerijalizacije ili konceptualnu umetnost koja 
odbačuje umetnički objekat kao tržišni okvir.384 Ove prakse sa Zapada u Jugoslaviji 
će naići na dobar odaziv i uslediće razmena jednog broja mladih umetnika sa 
kolegama iz ovih čentara. Kritički i protestno orijentisana umetnička sčena 
Njujorka bila je zainteresovana za socijalizam i razmenu sa jugoslovenskim 
kolegama. Poznati su primeri saradnje beogradskog umetnika Zorana Popovića sa 
umetnicima iz Njujorka ili Gorana Đorđevića koji pozivaju na Međunarodni štrajk 
umetnika.385  
Na Zapadu, tokom Hladnog rata, postepeno su komodifikovane kritičke 
umetničke prakse unutar dominantnih ideoloških okvira liberalne kapitalističke 
kulture i (post)modernističke institučije umetnosti. U sistemu samoupravnog 
jugoslovenskog socijalizma kritičke umetničke prakse imaju drugačiju putanju u 
procesu integracije u socijalističke kulturne državne ideološke aparate.  
Najkomplikovaniji zadatak jedne institučije kao što je MSU nije bio kako 
integrisati neku postojeću kritiku sočijalističkog sistema, već kako da se ona ne 
utopi u narastajuće načionalističke tenzije u SFRJ. Problem koji se javlja već u SFRJ 
predstavlja protivurečnost dve kulturne sfere, srpske i jugoslovenske. Sretenović 
piše da je MSU od samog početka balansirao tako što je afirmisao i jednu i drugu 
stranu; naime, Protić je srpsku umetnost od početka smatrao integralnim delom 
jugoslovenske. 386 Osnovna protivurečnost između jugoslovenskog i srpskog 
kulturnog identiteta zapravo određuje politiku izlaganja ovoga muzeja sve do 
danas jer celu dečeniju nakon početka dezintegračije zajedničke države i za vreme 
                                                        
384 Koaličija umetnič kih radnika (Art Workers’ Coalition) je u Njujorku usvojila platformu od 
trinaest zahteva koji su bili usmereni ka reformi muzeja kao institučije i koji su bili inspirisani 
tekuč im protestima protiv rata u Vijetnamu. Videti: Fokus Grupa, „I Sing to Pass the Time“, u: Art 
Workers, Henriksson, Minna, Krikortz, Erik, Triisberg, Airi, (ur.), Helsinki 2015, 121. 
385 Vesič , Jelena, „S trajk u umetnič koj proizvodnji“, u: Političke prakse (post) jugoslovenske 
umetnosti: Retrospektiva 01 (katalog izloz be), Dojič , Zorana, Vesič , Jelena (ur.), Prelom kolektiv, 
Beograd 2009, 150. 
386 Sretenovič , D., 2016b, 19.  
 121 
tragičnih događaja tokom devedesetih godina, trajao je odmak od jugoslovenskog 
karaktera ovog muzeja o čemu je reč u narednom poglavlju.387 
Pojavljivanje Novih umetničkih praksi u SFRJ pokazuje da je jugoslovenska 
kulturna politika bila pluralistička i u pojedinim segmentima liberalno 
orijentisana. Ipak, ne može se osporiti činjeniča da je tokom sedamdesetih godina 
dolazilo do čenzure i marginalizačije provokativnih umetničkih praksi, i to pre 
svega onih koje su bile vezane za filmski eksperiment. Poznat je slučaj 
bunkerisanja filma Plastični Isus Lazara Stojanovića,388 u kojem je autor radi 
provokačije insistirao na izjednačavanja komunizma i fašizma kao totalitarnih 
režima. S druge strane, ne može se izgubiti iz vida da su istovremeno 
eksperimentale filmske produkčije kino klubova bile zvanično podržane kroz 
novoformirane kulturne čentre, kao što je to bio Akademski filmski centar, koji je 
nastao od Akademskog kino kluba Beograd,389 odnosno kroz osnivanje niza novih 
alternativnih institucija za mlade.  
U njima se odvijala proizvodnja kontrajavnosti, piše Vesić, naglašavajući da 
su Nove umetničke prakse delovale kao konfrontirajuće u odnosu na zvaničnu 
kulturu, a kao značajni prostori ovakvog delovanja izdavajaju se Studentski 
kulturni centar u Beogradu390 i Tribina mladih u Novom Sadu. Nove politike 
prikazivanja su posedovale izraženu alternativnost, koja je stajala nasuprot 
mejnstrimu. Vesić jasno zapaža da su ove fleksibilne i kolektivne prakse bile 
zapravo pozicionirane unutar hibridnog modela institucionalnih i hijerarhijskih 
struktura, pošto je osnivač i upravnik bio državni aparat.391 Dakle, MSU je težio da 
institucionalno predstavi kulturu SFRJ kao liberalnu i emancipovanu, kao i da 
zemljama Zapada ponudi lice demokratski orijentisanog socijalizma. U isto vreme 
                                                        
387 Denegri i nova uprava Muzeja č e kasnije pokus ati da ponovo revitalizuju jugoslovenski identitet 
s novom postavkom iz 2002. godine, koja je dobila naziv Jugoslovenski umetnički prostor 1900–1991, 
o č emu pis e Dimitrijevič . Videti: Dimitrijevič , Branislav, „Korači i raskorači: kratak pregled 
institučionalne končepčije i izlagač ke politike Muzeja savremene umetnosti 2001–2007“, u: Prilozi 
za istoriju Muzeja savremene umetnosti, Sretenovič , Dejan (ur.), MSU, Beograd 2016, 324. 
388 Dakovič , N. i S uvakovič , M., 2010, 360. 
389 Ibid., 356 
390 Vesič , J., 2016, 287. 
391 Ibid. 
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se želeo postići i jugoslovenski aspekt umrežavanja mladih umetnika iz 
jugoslovenskih čentara, tako da su, kako piše Vesić, i Nove umetničke prakse 
zaslužno muzeološki prikazane još u njihovom formativnom periodu, što nije bila 
uobičajena izlagačka praksa u svetu.392  
Ovde se naime otvara jedan značajan paradoks koji prati distribučiju i 
rečepčiju kritičkih umetničkih praksi u srpskom kontekstu sve do danas. Naime, za 
razliku od Jugoslavije, kritičke umetničke prakse su u kontekstu Zapada smatrane 
konfrontativnim. One će tek tokom osamdesetih godina biti institučionalizovane u 
formi institučionalne kritike, kao što o tome piše Marko Đorđević.393 U njima više 
ne funkčioniše istorijski avangardni zahtev, već svest o delovanju unutar institučija 
na kritički način. To znači da nema više radikalnog revolučionisanja institučije 
umetnosti već da umetnička praksa aktivno predlaže njenu reformu kroz kritiku.  
S druge strane, u jugoslovenskom kontekstu se nije mogla desiti takva 
reforma jer je končeptualna umetnost zaživela u svom začetku kao institučionalni 
žanr visokog sočijalističkog modernizma, odnosno savremene umetnosti koja 
uspostavlja konverzačiju sa Zapadom. Naravno, ovim se ne može osporiti da su 
jugoslovenske Nove umetničke prakse načinile značajan pomak od umetničkog 
objekta ka projektu394 koji funkčioniše unutar proširene estetske sfere.  
 
                                                        
392 Vesič izdvaja tri znač ajne izloz be ovog tipa koje su otvorene u MSU: „... Primeri konceptualne 
umetnosti u Jugoslaviji (1971), Mladi umetnici – mladi kritičari ’71. (1972) i Dokumenti o post-
objektnim pojavama u jugoslovenskoj umetnosti 1968–1973 (1973)...“. Videti: Ibid., 289. 
393 Đorđevič , Marko, Institucionalna kritika i problem subjektivizacije u savremenoj umetnosti, FMK i 
Orion art, Beograd 2015, 55. 
394 Vesič pis e da je to bio „... zaokret od objektno zasnovane umetnosti ka projektno zasnovanoj 
umetnosti, istič uč i pojam ’umetnič kog projekta’ koji je ostao čentralna karakteristika savremene 
umetnič ke proizvodnje do danas.“. Vesič to naglas ava povodom izloz be Objekti i projekti, takozvne 
„beogradske s estorke“ okupljene oko beogradskog SKC-a, koju su na ovoj izloz bi č inili: Marina 
Abramovič , Slobodan Milivojevič Era, Nes a Paripovič , Zoran Popovič , Ras a Todosijevič , Gergelj 
Urkom i Evgenija Demnievska. Videti: Vesič , J., 2016, 296. 
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4. Analiza karakterističnih umetničkih praksi u Srbiji 1991-2000. 
U ovom i u narednom poglavlju disertačije analiziraju se karakteristič ne 
umetnič ke prakse i njihove protivureč nosti. Uzimaju se u obzir konteksti 
suprotstavljenih diskursa u č ijim artikulačijama uč estvuju umetnič ke prakse. 
Analiza se sprovodi na osnovu teorije, končepata i metode koji su izloz eni u 
prethodnim poglavljima ove disertačije. Karakteristič ne umetnič ke prakse, 
odnosno tipič ni sluč ajevi njihovih protivureč nosti odabrani su na osnovu krajnjih 
tač aka drus tvenih protivureč nosti perioda koji se istraz uje, kao i prelomnih 
kulturnih, estetskih i umetnič kih konjuktura. Institučiju umetnosti i odlike 
umetnič kih praksi u uslovima tranzičije, a samim tim i njihove funkčije, određuju 
relačije umetnič kih praksi prema uspostavljenim kriterijumima, kao s to su podrs ka 
međunarodnih donatora, saglasje ili pak disharmonija s diskursima 
modernizačijske paradigme i afirmačija drus tveno-umetnič kih promena prema 
prinčipima istorijskih avangardi.  
Uzme li se u obzir politič ki i drus tveno-ekonomski kontekst, period 
istraz ivanja se moz e u osnovi podeliti na dva segmenta.395 Prvi segment se tič e 
perioda oruz anih sukoba, sankčija i pročesa dezintegračije zajednič ke drz ave koji 
traje od 1991. do 2000, a drugi segment odlikuje implementačija neoliberalnih 
reformi nakon politič kih promena, poč evs i od 5. oktobra 2000. godine pa sve do 
izbijanja svetske finansijske krize 2008. godine i jednostranog proglas enja 
nezavisnosti Kosova. Oba segmenta se č esto u drus tveno-ekonomskim teorijama 
označ avaju periodom tranzičije ili pak drus tvene postsočijalistič ke transformačije, 
s tim s to se prvi segment perioda do 5. oktobra 2000. vidi kao blokirana 
transformacija.396  
Pojmu tranzičije se u ovom radu pristupa kritič ki, tako s to se uoč ava da 
tranzičijski diskurs podrz ava diskurs modernizačije i opravdava pročes 
kapitalističke restauracije, o č emu je več pisano u prvom poglavlju ove disertačije, 
                                                        
395 Postavljena podela perioda odgovara istraz ivanjima Nade G. Novakovič , Mladena Lazič a i drugih 
autora koji se bave srpskom tranzičijom. Videti: Novakovič G., Nada, Radnički štrajkovi i tranzicija u 
Srbiji od 1990. do 2015. godine, Institut drus tvenih nauka, Beograd 2017. 
396 Lazič , M., op. cit., 126.  
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kada je bilo reč i o kritič kim teorijama tranzičije. Naime, pročesi kapitalističke 
restauracije, prema sočiolozima Tanji Vuks i i Vladimiru Simovič u, podrazumevaju u 
prvom redu (pored mnogih drugih negativnih pokazatelja) „... privatizačiju 
drus tvenih preduzeč a i povlač enje drz ave iz sfere sočijalnih davanja.“397. Nekritič ki 
prihvač en pojam tranzičije u uslovima neoliberalne ofanzive u postsočijalistič kom 
drus tvu kakvo je srpsko, funkčionis e kao ideologem unutar ideolos kog obrasča koji 
politikolog Filip Balunovič označ ava kao tranzitologija398  i koji je potrebno 
podvrgnuti kritiči. Kritika tranzitologije dakle predstavlja kritiku ideolos kih 
obrazača u pročesu restauračije kapitalizma u spečifič no srpskom kontekstu, u 
kojem preovlađujuč i diskurs tranzičije ima za čilj podrs ku neoliberalnim 
pročesima. Turbulentni politič ki događaji iz oba segmenta perioda istraz ivanja 
imaju različ ite kulturne i drus tveno-ekonomske implikačije, koje se ovde dalje 
naglas avaju i obrazlaz u.  
Sledeč i kritič ke teorije tranzičije, sočiolos kinja Nada G. Novakovič s pravom 
zastupa gledis te da se o tranzičiji ne moz e govoriti kao o pozitivnom i izvesnom 
pročesu, jer skoro sva drus tva real-sočijalizma nisu uspela u misiji da formiraju 
razvijena kapitalistič ka drus tva po modelu Zapada, pri č emu je kroz privatizačiju 
drus tvene imovine u Srbiji več ina građana osiromas ila, a ops ti standard nije 
porastao.399 Dakle, kao s to je več pomenuto, mogu se izdvojiti dva različ ita 
segmenta perioda u kojima se odvija tranzičija u Srbiji. Prema Nadi Novakovič , u 
drus tveno-ekonomskom smislu prvi segment perioda do 2000. godine karakteris u 
privatizačija resursa od strane nomenklature, ratna ekonomija, rečesija i drugi 
nepovoljni pročesi u kojima je radnič ka klasa postala gubitnik, dok drugi segment 
perioda karakteris u veoma dosledno primenjen neoliberalni model, uz ubrzani 
pročes tranzičije koji su sprovodile nove politič ke elite uz podrs ku spoljnih 
finansijskih institučija, dalja privatizačija drus tvene svojine uz pomoč inostranih 
                                                        
397 Vuks a, Tanja, Simovič , Vladimir, „Umesto uvoda – fragmenti za rekonstrukčiju pros losti i 
sadas njosti“, u: Bilans stanja – doprinos analizi restauracije kapitalizma u Srbiji, Vesič , Darko et al. 
(ur.), Centar za politike emančipačije, Beograd 2015, 50. 
398 Balunovič , Filip, „O fenomenima pročesa privatizačije u Srbiji“, u: Bilans stanja – doprinos analizi 
restauracije kapitalizma u Srbiji, Vesič , Darko et al. (ur.), Centar za politike emančipačije, Beograd 
2015, 83. 
399 Novakovič G., N.,  op. cit., 54. 
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investitora, i rast sočijalne nejednakosti. 400  Evidentne politič ko-istorijske i 
drus tveno-ekonomske divergenčije postoje u oba segmenta perioda tranzičije. 
Savremene umetnič ke prakse koje su se proizvodile u datim segmentima perioda 
tranzičije mogu se prepoznati i grupisati na osnovu tih divergenčija. 
Savremene umetnič ke prakse koje su okupirale diskurzivno polje u Srbiji 
tokom istraz ivanog perioda drus tvene transformačije stajale su u konfrontačiji ili u 
saglasju s postoječ im poretkom na raznim nivoima. Naravno, one se nisu pojavile 
same od sebe, da bi se sukobile sa starim umetnič kim svetom, tradičijom ili 
dominantnim diskursima u drus tvu, nego su takođe bile deo određene tradičije 
koja je eventualno bila marginalizovana ili je pak bila organizovana kao 
alternativna tokom perioda samoupravnog sočijalizma.  
U određenoj konjunkturi transformačionih pročesa takva tradičija se uzdiz e 
iz alternativne egzistenčije i proglas ava za emančipačijsku. Dejstva sukobljavanja 
diskurzivnih praksi su obrazloz ena u prvom poglavlju, na osnovu teorije koju su 
postavili Ernesto Laklau i S antal Muf. Oni pis u o sukobljavanju različ itih 
artikulačijskih praksi nekog diskursa koje se, kroz transformačiju elementa 
diskurzivne formačije u njen momenat, konfrontiraju s poretkom hegemone 
diskurzivne formačije, č ije strukturno mesto tez i da zauzme.401 Srpsko drus tvo u 
datom periodu karakteris e permanentnost antagonizama diskursa, s to svakako 
odlikuje i prakse koje se analiziraju u okvirima ovog istraz ivanja. Spečifič an diskurs 
tranzičije u srpskom kontekstu utkan je u protivureč nosti umetnič kih praksi 
kojima se istraz ivanje bavi i određuje njihove funkčije u pročesima drus tvene 
transformačije.  
Pos to je uspostavljena podela na dva perioda u različ itim segmentima, 
obrađuju se konteksti i dominantni diskursi oba segmenta perioda. Za svaki 
segment perioda odabrane su karakteristič ne umetnič ke prakse kao sluč ajevi 
tipič nih protivureč nosti, strujanja i tendenčija u kojima umetnič ke prakse pokazuju 
svoje različ ite drus tvene (ideolos ke, estetske, ekonomske i politič ke) funkčije. 
                                                        
400 Ibid. 65-66. 
401 Lačlau, E., Mouffe, Ch., 1985, 113. 
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Bilo je reč i o tome da umetnič ke prakse koje se razmatraju u ovom radu i 
koje su ostvarene u Srbiji tokom turbulentnih godina od 1991. do 2008, imaju 
moguč u referenču na istorijske avangarde, odnosno na več pomenute 
jugoslovenske Nove umetničke prakse, postavangardu ili neoavanagardu iz 
sedamdesetih godina XX veka. One se dakle antagonizuju u odnosu na nasleđe 
sočijalistič kog i visokog modernizma, kao i sa institučionalnim strukturama u 
kulturi koje su izgrađene tokom perioda samoupravnog sočijalizma. Ipak, glavni 
antagonizam u kulturi je bio onaj s narastajuč im načionalistič kim diskursom, koji u 
SFRJ sve vis e uzima maha, da bi pred njeno razbijanje kulminirao kao pobednič ka 
opčija unutar drz avnih birokratskih struktura, ali se etablirao i unutar 
novoformiranih opozičionih politič kih i kulturnih tokova. Zbog svega ovoga, do 
izraz aja dolaze različ ite i promenljive funkčije umetnič kih praksi u tranzičiji. 
U grupi analiziranih karakteristič nih umetnič kih praksi koje se odnose na 
prvi segment perioda transformačije, reč je o antagonizmu drz avnih i tada svez e 
formiranih organizačija čivilnog drus tva, protivureč nostima urbanog i ruralnog, 
kao i performativnim i aktivistič kim praksama koje su svoju institučionalizačiju 
pronas le u novoformiranim organizačijama čivilnog drus tva. Kako su drz avne 
institučije iz sočijalizma zbog neoliberalnog karaktera drus tvene transformačije 
menjale svoju formu, tako je dolazilo i do stvaranja sasvim novih institučionalnih 
formi koje su se nas le u sukobu sa starim formama.  
Konkretno, kroz prvu analizu se obrađuje debata kritič ara koji su tokom 
devedesetih godina imali sukobljene pozičije oko pojmova i interpretačija 
umetnič kih pojava srpske savremene umetnič ke sčene. Ovde je dakle reč o diskusiji 
kritič ara i istorič ara umetnosti u Srbiji koji su zastupali modernizam posle 
postmodernizma402 i onih koji su ističali da je ta pozičija neprikladna datom 
drus tvenom kontekstu i koji su traz ili kontinuitet u urbanoj kulturi iz osamdesetih 
godina, odnosno u pristupu izjednač avanja umetnosti s delovanjem u kulturi.403 
                                                        
402 Dedič , Nikola, Slika u doba medija – Dragomir Ugren, Savremena galerija Zrenjanin, Zrenjanin 
2011, 36-37. 
403 Radi se o polemiči sa kritič arima i istorič arima umetnosti oko CSU o č emu pis e S uvakovič . 
Videti: S uvakovič , M., 2010e, 716. 
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Pored te dve, naizgled sukobljene opčije, u srpskom drus tvu se pojavljuje i treč a 
struja, koja se pokazala kao suprotnost obema i koja je u tom periodu isplivala kao 
dominantna jer praktič no preuzima drz avne institučije kulture. Ta struja je stajala 
u otvorenoj netrpeljivosti sa svim ostalim „modernizatorskim“ drugim linijama404, a 
označ ena je kao antimoderna i načionalistič ka.405 Njena primarna funkčija bila je 
podrs ka vladajuč em načionalistič kom diskursu.  
U drugom sluč aju karakteristič nih umetnič kih praksi nastavlja se analiza na 
tragu ovih podela u srpskom drus tvu, pos to je antimoderna struja odgovarala 
ruralnom označ itelju, dok je urbana odgovorala onom modernizačijskom, u č ijoj 
funkčiji figurira. Konflikt između binarnih pozičija narodnog i urbanog obelez ava 
čelu desetu dečeniju dvadesetog veka.  
Treč a analiza se fokusira na ulič ne performanse i protestne umetnič ke 
akčije koji su bili usmereni direktno protiv vlasti i vladajuč e politike. Prakse ulič nih 
performansa su bile utkane u strukture novoformiranog čivilnog drus tva, delujuč i 
kroz njih i bivajuč i kulturom otpora u tez nji za promenom drus tva, kako to 
označ ava Milena Dragič evič S es ič .406 One su proklamovale avangardnost u svojim 
praksama i pozivale su se na efektivni uč inak umetnosti kao č inioča u politič kim 
promenama, kroz novi okvir institučije umetnosti i postavljanje politike ispred 
autonomije umetnosti.  
Sledeč e grupe karakteristič nih umetnič kih praksi i njihovih protivureč nosti 
analiziraju se u petom poglavlju ove disertačije, u kojem se fokus pomera na 
segment perioda posle 5. oktobra 2000. godine, kada dolazi do pročesa ubrzane 
neoliberalne tranzičije.  
                                                        
404 Ovaj termin se u radu koristi prema Jes i Denegriju koji je predloz io termin druga linija za sve 
one umetnič ke prakse u jugoslovenskom i srpskom kontekstu u XX veku koje podrazumevaju 
apstraktno mis ljenje. Videti: Denegri, Jes a, „Redefiničija pojma druga linija“, u: Hijatusi modernizma i 
postmodernizma - jedna teorijska kontraverza, Dragomir Ugren (ur.), Pinakoteka Projekat, Novi Sad 
2001, 406. 
405 Ovde se pre svega misli na sluč aj izloz be Balkanski istočnici srpskog slikarstva XX veka o č emu je 
posebno reč i u ovom poglavlju. Videti: Vranič , Dragana (ur.), Balkanski istočnici srpskog slikarstva XX 
veka (katalog izloz be), MSU, Beograd 1994.   
406 Dragič evič S es ič , Milena, Umetnost i kultura otpora, Clio, Beograd 2018, 98. 
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4.1. Kontekst političke i društvene transformacije u Srbiji 1991-2000.  
Več je u prvom poglavlju ove disertačije bilo reč i o tome da je s rus enjem 
hladnoratovskog poretka dos lo do niza liberalnih i antietatistič kih reformi u svim 
zemljama Istoč ne Evrope u kojima se sprovode takve mere i prakse, koje 
podrazumevaju negačiju real-sočijalizma. Te reforme prate turbulentne drus tvene 
promene, koje idu u korak s novim globalnim neoliberalnim poretkom koji postaje 
sveprisutan i č iji lider jeste SAD.407 Spečifič an nesvrstani poloz aj SFRJ se u 
ekonomskom, kulturnom i politič kom obliku pokazao kao izrazita prednost njene 
sočijalistič ke ekonomije i razvoja u kontekstu hladnoratovske podele. Kako su 
krajem osamdesetih hladnoratovske podele bile dovedene u pitanje od strane 
njihovih utemeljivač a, SFRJ vis e nije bila u stanju da zadrz i svoj status nego je u 
tom prestrojavanju bila primorana da sledi mere i politiku Vašingtonskog 
konsenzusa.408 U stvarnosti, Konsenzus je vodio več oj zavisnosti perifernih drz ava. 
Konsenzus olič ava neoliberalizam dizajniran od strane dominantnog čentra i 
svetskih finansijskih institučija za zemlje periferije, koje su sprovođenjem mera 
(kao s to su privatizačija i deregulačija trz is ta) postajale sve zavisnije od globalnog 
kapitala.409 Nada Novakovič dobro uoč ava kada kaz e da je reč „... o ideologiji 
krupnog svetskog kapitala koja na ovaj nač in u največ oj meri s titi vitalne interese 
onih koji to nameč u, a na s tetu je zemalja u kojima se to sprovodi. Svejedno ove 
ideje i politike nas le su plodno tlo u bivs im jugoslovenskim republikama.“410. 
Naz alost, SFRJ postaje z rtva sopstvenih konflikata, sprovedenih reformi i 
novih geostrates kih odmeravanja snaga. Brojni unutras nji i spoljni faktori su doveli 
do njene dezintegračije. Izgrađena na bratstvu, jedinstvu i antifas istič koj borbi, 
olič enoj u sočijalistič kom poretku i postojanju Jugoslovenske Narodne Armije, ona 
                                                        
407 Harvey, D., 2013, 44. 
408 Prema sočiolos kinji Nadi G. Novakovič mere Vašingtonskog konsenzusa su prvobitno bile 
namenjene podređenim zemljama Latinske Amerike, kojima je predlagano da pomoč u tih mera 
oporave svoje privrede, tako s to bi implementirale neoliberalne politike, a naziv je dao Dz on 
Vilijamson 1990. godine. Njegovi inčijatori i tvorči su Svetska banka za obnovu i razvoj, 





nije opstala u federativnom i sočijalistič kom obliku. Tenzije kulminiraju 1990. 
godine, kako to pis e istorič arka Mari-Z anin Kalik (Marie-Janine Calič), na 
C etrnaestom kongresu Saveza komunista Jugoslavije, u poznatom raskolu između 
srpskog i slovenač kog rukovodstva. 411  Srpsko rukovodstvo je predlagalo 
čentralizačiju zemlje, a slovenač ko rukovodsto je bilo za konfederačiju, koja je kako 
to pis e Bakič , Sloveniji vis e odgovorala kao republiči s manjom populačijom.412  
Usled politič kih konfrontačija i niza ekonomskih neoliberalnih reformi, 
usledila je fragmentačija SFRJ, kroz direktne oruz ane sukobe koji su se rasplamsali 
u skoro svim jugoslovenskim republikama. Novoformirana Savezna Republika 
Jugoslavija (SR Jugoslavija je nastala usled dezintegračije SFRJ i proglas ena je 1992. 
godine, kao zajednič ka drz ava Republike Srbije i Republike Crne Gore.413) bila je 
uključ ena u ratna dejstva. Glavnu tes koč u u sprovođenju normalnog z ivota u svim 
jugoslovenskim drz avama nakon 1990. godine predstavljaja Rat za jugoslovensko 
nasleđe,414 uz posebnost hiperinflačije i sankčija pod kojima se SR Jugoslavija nas la 
i koje su uvedene maja 1992. godine, od strane Saveta bezbednosti Ujedinjenih 
načija, koje su, predvođene SAD, optuz ile srpsko rukovodstvo na č elu sa 
Slobodanom Milos evič em kao krivča za oruz ane sukobe.415 
Jugoslovenske ekonomske reforme se u pravču liberalizačije intenzivnije 
usmeravaju uporedo s pomenutim talasima reganizma i tač erizma, koji su 
osamdesetih godina bili dominantni na Zapadu. Moz e se reč i da su več i 
jugoslovenske privredne reforme iz s ezdesetih godina otvorile put ekonomskoj 
liberalizačiji koju jos  tih godina diskutuje Branko Horvat, da bi sa Ustavom iz 1974. 
godine ona jasno bila artikulisana kroz uvođenje dečentralizačije i modela 
samoupravnog preduzetnis tva, kao i prihvatanje takmič enja na međunarodnim 
trz is tima, na kojima su jugoslovenski proizvodi postali svetski konkurentni.416  
                                                        
411 Calič, Marie-Janine, Geschichte Jugoslawiens, C. H. Bečk, Mu nčhen 2018, 295. 
412 Bakič , Jovo, Jugoslavija: razaranje i njegovi tumači, Sluz beni glasnik, Beograd 2011, 83. 
413 Calič, M., op. cit., 308. 
414 Bakič , J., op. cit., 560. 
415 Calič, M., op. cit., 305-313. 
416 Horvat, Branko, Jugoslavensko društvo u krizi. Kritički ogledi i prijedlozi reformi, Globus, Zagreb 
1985, 111. 
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Savez Komunista Srbije je, kako pis e istorič ar Goran Musič , tez io da uskladi 
liberalne ekonomske impulse samoupravljanja s neoliberalizmom,417 koji tada 
postaje globalna paradigma. Ipak, nasuprot tome, u Srbiji, koja nije is la u korak s 
idejama potpune liberalizačije, javlja se tez nja ka čentralizačiji. Musič primeč uje da 
je postojala „... hitna potreba za jakim i čentralizovanim politič kim institučijama sa 
dovoljno autoriteta da provedu z eljene reforme protiv otpora republič kih i 
pokrajinskih partijskih struktura....“418. Ove autonomne strukture su bile rezultat 
dečentralizačije koju je doneo Ustav iz 1974. Usled niza turbulentnih ekonomskih, 
politič kih i ideolos kih promena, u svim republikama sada več dezintegris uč e 
zemlje, stvoreno je okruz enje u kojem je primarno postalo pitanje načionalnih 
egzistenčija.  
Sočiolog Jovo Bakič pis e da je novi komunistič ki politič ar u Srbiji, Slobodan 
Milos evič , postao popularan nakon č uvenog zas titnič kog obrač anja kosovskim 
Srbima 1987. godine, koji su bili u sukobu s poličijom usled načionalih tenzija u 
Kosovu.419 Slobodan Milos evič več 1989. godine postaje predsednik Predsednis tva 
Savezne Republike Srbije i dobija podrs ku drz avnih medija, a kroz unutar 
stranač ke borbe i „mitinge istine“ ili „događanje naroda“ stič e dodatnu popularnost 
koja mu je omoguč ila da sprovede „antibirokratsku revolučiju“420. Politič ki pročes 
se vodio u čilju smene starih funkčionera i radi čentralizačije vlasti u Republiči 
Srbiji, s to je dovelo do ukidanja nadlez nosti pokrajinskih vlasti (Autonomnih 
Republika Vojvodine i Kosova) i Bakič pis e da je Milos evič u svojoj načionalistič koj 
političi nais ao na s iru podrs ku jer je s poč etnim politič kim uspesima mnogima 
vratio „... oseč aj načionalnog ponosa umesto dotadas nji oseč aj načionalne 
poniz enosti, pa č ak i etnič ke ugroz enosti.“421.  
                                                        
417 Musič , Goran, Radnička klasa Srbije u tranziciji 1988-2013., Rosa Luxemburg Stiftung, Beograd 
2016, 16. 
418 Ibid. 
419 Bakič , J., op. cit., 81. 
420 Ibid., 82. 
421 Ibid., 83. 
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Musič pis e da je izraz „radnič ka klasa“ bivao zamenjen „srpskim narodom“, 
da bi se time konstruisao novi etnič ki označ itelj.422 Načionalno srpsko jedinstvo je 
zamenilo prethodnu paradigmu bratstva i jedinstva. Okupljanje radnika i masa na 
mitinzima u organizačiji vlasti karakteris e sledeč a krilatiča: „Dos li kao radniči, a 
razis li se kao Srbi.“423. Međutim, ne moz e se reč i da je načionalistič ki ustrojena 
skupina u Srbiji, odnosno u čeloj SFRJ, bila prethodno formirana. Zbog svog tes kog 
poloz aja tokom ekonomske krize i nestas iča iz osamdesetih godina, radniči i 
radniče su zahtevali demokratske reforme kroz opravdane masovne proteste.424 
Demokratske reforme su bile zahtev mnogih radnič kih protesta iz tih godina. 
Milos evič eva načionalistič ka i čentralistič ka politič ka unutarpartijska linija 
iskoristič e ovu krizu za desni zaokret, koji č e voditi ka defragmentačiji zajednič ke 
drz ave i uslovnoj čentralizačiji Srbije. 
Uvođenje vis estranač ja u Srbiji je opozičiju stavilo u podređen poloz aj, zato 
s to je vladajuč a struktura praktič no raspolagala javnim resursima. Tokom ovih 
godina je kako pis u Vuks a i Simovič usledila konsolidačija ekonomske uloge 
drz ave,425 s to je bila reakčija vlasti na prvobitni haos (inflačija, sankčije) koji je 
usledio zbog neuspelog pokus aja restauračije kapitalizma. Zbog tes kih ekonomskih 
uslova, isčrpljenosti oruz anim sukobima u kojima je uč estovala i faktora izolačije, 
vlast je, da bi opstala, bila prinuđena da pokrene obimnije aktivnosti u pravču 
privatizačije. Prva več a privatizačija infrastrukture bila je prodaja kompanije 
Telekoma inostranim kupčima 1997. godine, a novač je, kako pis e Balunovič , 
koris č en za osiguravanje plata i penzija radničima i penzionerima koji su pruz ali 
                                                        
422 Musič , G., op. cit., 17. 
423 Krilatiču objas njava aktivista Ivan Zlatič kao onu „... kojom se najč es č e sumira okupljanje 
rakovič kih radnika ispred Skups tine Srbije, ono koje se, pre tač no dvadeset godina, okonč alo 
Milos evič evim raspus tanjem na „radne zadatke“, i označ ilo raskid sa več itom „prvom fazom 
komunizma“ te prelazak na „olako obeč anu brzinu“ kosovskog raspleta.“. Videti: Zlatič , Ivan, 
„Povratak političi? Radniči u Srbiji dvadeset godina kasnije“, u: Deindustrijalizacija i radnički otpor, 
Pokret za slobodu, Beograd 2011, 231. 
424 Musič , G., op. cit., 18. 
425 Vuks a, T., Simovič , V., op. cit., 51. 
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podrs ku vlasti, pos to je srednja klasa uč es č em u protestima stala na stranu 
opozičije.426  
Opozičioni i studentski protesti protiv izborne krađe iz 1996-1997. 
godine427 ujedinili su opozičiju i s to je najvaz nije omoguč ili priznavanje lokalnih 
izbora, č ime je opozičija preuzela vlast u Beogradu. Talas opozičione mobilizačije 
od rane jeseni 2000. godine doveo je do potpunog poraza Milos evič eve vlasti, ali je, 
prema Musič u, građanska neposlus nost zaposlenih u administračiji i drugih bila 
nedovoljna da srus i vlast sve dok se nije desio s trajk rudara Rudarskog basena 
Kolubara, koji je predstavljao odluč ujuč u prekretniču.428 Povodom tih događaja 
Musič pis e:  
„Rudarski basen Kolubara je bitan stub energetskog sistema zemlje. 
Godinama je opozičija organizovala masovne izlive građanske 
neposlus nosti i s arene protestne s etnje, koji su Milos evič a ostavljali 
naizgled netaknutim. Rez im je uspevao da improvizuje različ ita 
res enja u vremenima ekonomske krize, međunarodnih sankčija, 
ratova i ulič nih demonstračija, ali je perspektiva restrikčija struje, 
uzrokovanih neposlus nos č u radnika u drz avnoj industriji, bila ono 
s to ga je konač no razoruz alo.“429. 
Veoma vaz an faktor podupiranju politič kih promena u Srbiji predstavljali su 
retki nezavisni domač i i međunarodni mediji, koji su bili u konfrontačiji sa srpskim 
vlastima, koja je bila označ ena kao primarni faktor u sprovođenju zloč ina nad 
stanovnis tvom u BIH i Kosovu.430 Iako je nakon Dejtonskog mirovnog sporazuma431 
dos lo do ukidanja embarga SR Jugoslaviji, sankčije od strane SAD i EU su ponovo 
uvedene 1998. godine. Sankčije su ponovljene nakon s to je dos lo do oruz anih 
                                                        
426 Balunovič , F., op. cit., 100-101. 
427 Musič , G., op. cit., 25. 
428 Ibid, 25. 
429 Ibid. 
430 U tome su se posebno ističale domač i Radio B92 i međunarodne velike medijske korporačije kao 
s to su CNN i BBC. Videti: Kolin, Metju, This is Serbia Calling, Rokenrol radio i beogradski pokret 
otpora, Samizdat B92, Beograd 2001. 
431 Calič, M., op. cit., 321. 
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sukoba i krize na Kosovu, o č emu pis e filozof S keljzen Maljič i (Shke lzen Maliqi), 
pominjuč i na primer sukobe u Dreniči, kada se marta 1998. za srpske vlasti 
ilegalna Oslobodilač ka vojska Kosova sukobila sa srpskom poličijom.432  
Nastavak konflikata i represije na Kosovu bič e povod za drz ave-č laniče 
NATO pakta, predvođene SAD, da 1999.  izvrs e vojnu intervenčiju na SR 
Jugoslaviju.433 Dva i po meseča je bombama razarana infrastruktura SR Jugoslavije, 
a Kosovo je nakon okonč anja intervenčije i potpisivanja Kumanovskog 
sporazuma 434  praktič no postalo međunarodni protektorat. Iako je vojna 
intervenčija NATO pakta ekonomski i vojno oslabila Srbiju, nanoseč i joj veliku 
infrastrukturnu s tetu, ona je u politič kom smislu za kratko vreme uč vrstila 
postoječ u vlast. 
Pored brojnih unutras njih faktora, odluč ujuč i utičaj na smenu vlasti i 
započ injanje neoliberalnih reformi u punom obliku u Srbiji imali su i pojedini 
spoljni faktori. Prvi faktor svakako predstavljaju ekonomski embargo i vojna 
intervenčija. Drugi faktor lez i u međunarodnoj podrs či lokalnim nezavisnim 
medijima i čivilnom drus tvu u Srbiji, s kojima se gradila javna sfera podrs ke 
opozičiji i nametnula politič ka alternativa, odnosno sama moguč nost drus tvenih 
promena. Treč i faktor jeste aktivnost globalnih medija najrazvijenijih drz ava 
Zapada koji su bili fokusirani na vlast i lič nost Slobodana Milos evič a predstavljajuč i 
ga u krajnje negativnom svetlu.  
Pruz ena podrs ka pokretima kao s to je bio omladinski pokret Otpor!, koji je 
formiran 1998. godine i vodio kampanju Gotov je protiv vlasti,435 dopunski je 
aspekt međunarodne aktivnosti u odluč ujuč im godinama. Prema jednom od 
njegovih lidera Srđi Popovič u, Otpor! je predstavljao pokret „… protiv diktature u 
                                                        
432 Maliqi, Shke lzen, Kosova: Separate Worlds, Reflection and Analyses, MM Sočiety Prishtina, 
Pris tina 1998, 190. 
433 Calič, M., op. cit., 323. 
434 Vojno-tehnički sporazum između Međunarodnih bezbednosnih snaga („KFOR“) i vlada Savezne 
Republike Jugoslavije i Republike Srbije, https://www.srbija.gov.rs/kosovo-metohija/?id=19947, 
10.8.2019. 




Srbiji, protiv rata, protiv distančiranja od EU i za demokratiju…“436. Zasnovan na 
idejama koje je utemeljio Dz in S arp (Gene Sharp), američ ki teoretič ar i strateg 
nenasilne revolučije, Otpor! svoju praksu posmatra kao blisku onoj umetnič koj, jer 
prema Popovič u umetnost „... omoguč ava razmis ljanja i u drugom pravču i 
pronalazi nač in kako performirati moč bez nasilja.“437. Ova Popovič eva izjava stoji u 
prilog tome koliko su umetnič ke prakse iz tih godina bile vezane za protestne i 
opozičione struje. Protestne i umetnič ke forme se ponekad nisu mogle razlikovati; 
umetnost kao protest se podrazumevala, a glavna promena je bila u tome da se tih 
godina umetnič ka praksa institučionalizovala na jedan sasvim drugač iji nač in. 
4.2. Institucionalni kontekst i donatorska podrška umetničkim 
praksama u Srbiji 1991-2000.  
Prvo s to je načionalistič ki zaokret u Srbiji konkretno doneo bila je promena 
pravnog okvira izraz ena u vidu donos enja novog Ustava 1990. godine, s kojim se 
prvenstveno tez ilo čentralizačiji vlasti u republiči i osporavale su se pređas nje 
nadlez nosti koje su imale pokrajine i lokalne samouprave.438 Odmah nakon toga, 
1991. godine, usvojen je zakon o privatizačiji.439 Trend čentralizačije je sproveden i 
u oblasti kulturne politike, kao i u finansiranja u kulturi kroz usvajanje Zakona o 
fondovima za finasiranje kulture iz 1990. godine, koji je prema kulturolos kinji Vesni 
Đukič Dojč inovič doneo čentralizačiju i ukidanje prethodnih oblika samoupravnog 
sistema.440 Umesto samoupravnih interesnih zajednica (SIZ), prethodnih oblika 
sočijalistič kog organizovanja, osnivaju se Fondovi za finansiranje kulture, o kojima 
sada odluč uju Saveti, koji se sastoje od č lanova skups tina lokalne zajedniče i 
                                                        
436 Bajovič , Zdravka i Warsza, Joanna, „Extremer Gewaltverzičht“, u: Forget Fear: 7th Berlin Biennale 
for Contemporary Art, Z mijewski, Artur, Warsza, Joanna (ur.), Ko nig, Berlin 2012, 141. 
437 Prema Popovič u Otpor! je bio „... mes avina NKS (Neue Slowenisčhe Kunst), Leteč eg čirkusa 
Montija Pajtona (Monty Phyton's Flying Cirčus) i rokenrol benda.“. Videti: Bajovič , Z., Warsza, J., op. 
cit., 138. 
438 Ustav Republike Srbije, http://mojustav.rs/wp-čontent/uploads/2013/04/Ustav-iz-1990.pdf, 
17.7.2019. 
439 Musič , G., op. cit., 17. 
440 Đukič Dojč inovič , Vesna, Tranzicione kulturne politike – konfuzije i dileme, Zaduz bina Andrejevič , 
Beograd 2003, 34. 
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kulturnih radnika, iza kojih je, kako kaz e Đukič Dojč inovič , stajala „... politič ka 
stranka na vlasti i politič ka oligarhija koja je donosila sve ključ ne odluke, pa tako i 
odluke o imenovanju direktora ustanova kulture, predsednika udruz enja, 
organizačija i zajedniča.“441.  
Prema Đukič Dojč inovič , preokret je doprineo čentralizačiji i etatizačiji 
finansiranja kulture, č ime je ukinuta demokratska forma organizovanja u kulturi 
koja je postojala u prethodnom obliku SIZ-ova, u smislu „... ’slobodne razmene’ 
između davalača usluga i korisnika...“442. Sve te reforme koje su se odvijale i koje je 
pokrenula čentralizovana vlast, u kontekstu institučija kulture doneč e kontrolu i 
samim tim blokadu sredstava za projekte koji su bili kritič ki prema vladajuč em 
poretku. U Savete mnogih institučija kulture dolaze novi ljudi koji su bili povezani s 
vladajuč om Sočijalistič kom partijom Srbije i njenom novom direktivom o č emu tih 
godina pis e Branimir Stojkovič .443  Objektivno otez avajuč e okolnosti u ovom 
razdoblju jesu pomenuta inflačija i ekonomska kriza, međunarodne sankčije i zato 
pogors ani uslovi proizvodnje umetnosti i kulture u Srbiji. Drz avni Fondovi za 
finansiranje kulture vis e nisu bili lako dostupni, a ni kadri da omoguč e adekvatna 
sredstva za kritič ke projekte i prakse. Relativno mali, ali postoječ i segment drus tva 
koji je zastupao kulturnu produkčiju alternativne i kritič ke kulture u SFRJ, i koji je 
nastavio da deluje na kritič ki nač in tokom devedesetih godina kao njen logič ki i 
organski kontinuitet, bio je prinuđen da u čivilnom drus tvu444 potraz i nove okvire 
za proizvodnju, distribučiju i rečepčiju svoje prakse. 
Sočijalistič ka institučionalna infrastruktura koja je bila narus ena u pročesu 
dezintegračije zajednič ke drz ave vis e nije mogla da podrz i reprodukčiju onih 
projekata u kulturi koji su bili najkrhkiji i koji nisu mogli da pronađu prostor za 
ekonomsku reprodukčiju u novoj postsočijalistič koj drz avi. Pogotovu to nisu mogle 
one prakse koje nisu bile trz is no orijentisane, kao na primer umetnič ke prakse koje 
                                                        
441 Ibid. 
442 Ibid., 35. 
443Stojkovič , Branimir, „Kultura i čivilno drus tvo u Srbiji devedesetih“, u: Potisnuto civilno društvo, 
Pavlovič , Vukas in (ur.), Ekočentar, Beograd 1995, 430. 
444 Ibid., 441. Civilno drus tvo je u tim godinama bilo kako Stojkovič kaz e: „... potisnuto ali i vitalno – 
dodus e na nivou rudimentarnog.“. Videti: Ibid. 
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nisu bile vezane za popularnu i masovnu kulturu. Alternativne umetnič ke prakse, 
kao s to su eksperimentalni film ili prakse u kontinuitetu Novih umetničkih praksi, 
koji su svoju proizvodnju vezivali za jugoslovenske institučije kulture mladih, kao 
s to su to bili studentski kulturni čentri ili slič na udruz enja i ustanove koje su 
zavisile od budz etskih sredstava za kulturu, tih godina su bile prinuđene da traz e 
izvore finansiranja.445  
Najznač ajnija fondačija koja se pojavila kao podrs ka savremenim 
umetnič kim praksama i urbanoj kulturi bila je Fondačija za otvoreno drus tvo 
(Soros fondačija), koja je nekoliko puta pravno menjala svoj naziv, ali je u javnosti 
najč es č e nazivana Soros fondačija, s to odgovara imenu njenog osnivač a Dz ordz a 
Sorosa (George Soros), američ kog investitora i filantropa. 446 Prema publikačiji koju 
je izdao Fond za otvoreno drus tvo i koja donosi pregled najbitnijih aktivnosti ove 
fondačije u regionu Zapadnog Balkana447 1991-2011, evidentirano je da su 
poslednji jugoslovenski premijer Ante Markovič i američ ki finansijer Dz ordz  Soros 
potpisali ugovor o saradnji, i fondačija je u Jugoslaviji započ ela sa radom 17. juna 
1991. godine.448 U uvodnom tekstu svoje publikačije Dz ordz  Soros naglas ava da su 
mu jugoslovenski intelektualači i umetniči, koje je sreo na seminaru u Dubrovniku 
tokom kasnih osamdesetih, predlagali da pokrene fondačiju u Jugoslaviji jer su 
smatrali da su u Jugoslaviji na snazi autoritarne prakse i upuč ivali su da se omoguč i 
podrs ka u stvaranju otvorenog društva.449  
                                                        
445 Ibid., 431. 
446 Videti: Fondačija za otvoreno drus tvo, Srbija, http://www.fosserbia.org/sr/o-nama/o-
fondačiji.html, 1.6.2019. 
447 Odredniča Zapadni Balkan je nastala 2004. godine i uključ uje sve drz ave koje su nastale iz 
fragmentačije SFRJ, isključ ujuč i Sloveniju i dodajuč i Albaniju. Kako je odredniča skovana od strane 
evropskih institučija u kontekst pročesa EU integračija, Slovenija je iz nje bila isključ ena jer je 
praktič no tada več postala č laniča EU. Videti: European Parliament, „The Western Balkans“, 
http://www.europarl.europa.eu/fačtsheets/en/sheet/168/the-western-balkans, 1.8.2019. 
448 Open Sočiety Foundations, „Foundation ačtivities“, u: Building Open Society in the Western 
Balkans, Open Sočiety Foundations, New York 2011, 13. 
449 O angaz manu Soros fondačije u regionu Zapadnog Balkana njen osnivač Dz ordz  Soros dodatno 
pis e da je u poč etku bila planirana samo jedna fondačija u Jugoslaviji, ali da č e se na kraju ispostaviti 
da je potrebno č itavih sedam fondačija, jer praktič no na svaku bivs u jugoslovensku drz avu dolazi po 
jedna nova kančelarija. Videti: Soros, G., „Building Open Sočiety in the Western Balkans“, u: Building 
Open Society in the Western Balkans, Open Sočiety Foundations, New York 2011, 7. 
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Fondačija č e se par godina kasnije angaz ovati u punom zamahu zbog 
humanitarne pomoč i tokom opsade Sarajeva, gde je, kako pis e Soros, za aktivnosti 
humanitarača 1993. godine izdvojeno 50 miliona dolara.450 U pregledu fondačijskih 
aktivnosti stoji da je tokom 1991-2011. fondačija bila pre svega usredsređena na 
s irenje demokratije, promočiju mira, humanitarnu pomoč i pomoč izbegličama, 
podrs ku nezavisnim medijima, kao i na revitalizačiju obrazovanja.451 Fondačija je 
1993. otvorila svoje kančelarije u čeloj SR Jugoslaviji, uključ ujuč i i one u Novom 
Sadu, Pris tini i u Podgoriči, a 1994. godine je poč ela da pruz a podrs ku 
organizačijama iz oblasti ljudskih prava, dokumentovanja i otkrivanja ratnih 
zloč ina, kao s to su dobro poznati Fond za humanitarno pravo iz Beograda ili 
Hrvatski helsins ki odbor za ljudska prava iz Zagreba.452  
U daljem pregledu aktivnosti stoji da je Soros fondačija kontinuirano 
podrz avala nezavisne medije koji su predstavljali simbol otpora ondas njoj vlasti u 
Srbiji, kao s to je to bio Radio B92 a dodatno je podrz ala i stvaranje vaz ne Nezavisne 
asočijačije novinara Srbije (NUNS), koja je „... zahtevala slobodu informisanja i 
borila se protiv represije medija i krs enja prava novinara, uključ ujuč i pretnje 
njihovim z ivotima i slobodi.“453. Evidentirano je da je u Vojvodini fondačija radila sa 
multietnič kim zajedničama, dok je na Kosovu podrz ala paralelni s kolski sistem koji 
su organizovali Albanči, bojkotujuč i zvanič ne srpske institučije.454 Nakon dve 
dečenije rada u regionu, Soros zaključ uje da je potrebno jos  uvek raditi na tome i 
istrajati na putu u izgradnji otvorenog društva u regionu Zapadnog Balkana, jer su 
rat i drugi negativni faktori tokom devedesetih godina duboko ugrozili stvaranje 
otvorenog društva u zadovoljavajuč em obliku.455 
                                                        
450 Soros, G., 2011, 7. 
451 Open Sočiety Foundations, 2011, 13. 
452 Koliko je vaz na uloga ove fondačije u polju međunarodnog prava govori i to da su Soros 
fondačija i Dz ordz  Soros lič no doprineli obezbeđivanju inčijalnih sredstava i dokumentačije o 
zloč inima pri stvaranju Međunarodnog krivič nog suda za bivs u Jugoslaviju (Has ki tribunal) koji je 
formiran 1993. godine. Videti: Ibid. 
453 Ibid., 15. prevod autora. 
454 S druge strane Soros fondačija je, kada su 1995. godine u Srbiju stigle srpske izbegliče iz 
Hrvatske, donirala dodatnih 15 miliona dolara za pomoč izbegličama. Videti: Ibid. 
455 Soros, G., 2011, 7. 
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Kada se govori o Soros fondačiji i njenom delovanju, potrebno je naglasiti da 
se u sus tini njen svetonazor zasniva na ideji otvorenog društva. Ideja je 
ustanovljena od strane filozofa Karla Popera (Karl Popper), s č ijim je delom Soros 
bio inspirisan. U zborniku Potisnuto civilno društvo koji je izas ao 1995. godine u 
Beogradu i u kojem se pozitivno razmatra ideja otvorenog društva, sočiolog Vukas in 
Pavlovič pis e da Poperova teorija nudi „... račionalnu distinkčiju između zatvorenog 
i otvorenog drus tva, ali ovoga puta sa jednog mnogo s ireg stanovis ta prevladavanja 
svake vrste tribalizama i oslobađanja č ovekovih kritič kih moč i.“456. Poperovo delo 
Otvoreno društvo i njegovi neprijatelji u politič kom pogledu se iz perspektive 
liberalizma bavi kritikom totalitarizama i ogranič avanja indivudualnih sloboda od 
strane antidemokratskih kolektivistič kih zatvorenih drus tava. Poper pis e kako 
njegova knjiga  
„(...) pokus ava pokazati da se ova čivilizačija jos  nije u potpunosti 
oporavila od s oka svog rođenja prelaska iz plemenskog ili 
’zatvorenog drus tva’, s njegovom potč injenos č u magijskim silama, u 
’otvoreno drus tvo’, koje oslobađa kritič ke moč i č oveka. Ona pokus ava 
pokazati da je s ok tog prelaska jedan od faktora koji je omoguč io 
pojavu onih reakčionarnih pokreta koji su pokus ali, i jos  pokus avaju, 
odbačiti čivilizačiju i vratiti se tribalizmu. Ona nagoves tava da ono 
s to danas nazivamo totalitarizmom pripada tradičiji koja je upravo 
toliko stara ili mlada koliko i sama nas a čivilizačija. Time ona 
pokus ava doprineti nas em razumijevanju totalitarizma i znač aja 
več ite borbe protiv njega.“457.  
U njegovom delu koja nastaje za vreme uz asa Drugoga svetskoga rata, Poper 
pokus ava da objasni uzroke nastanka načizma, ali i komunizma, koje tretira kao 
ishode zatvorenih drus tava i kao dva oblika totalitarizma. On u tom čilju pristupa 
                                                        
456 Pavlovič , Vukas in, „Civilno drus tvo i moguč nost demokratskih promena ka otvorenom drus tvu“, 
u: Potisnuto civilno društvo, Pavlovič , Vukas in (ur.), Eko čentar, Beograd 1995a, 15. Ovaj zbornik 
radova na temu čivilnog drus tva i moguč nosti stvaranja otvorenog društva u Srbiji je takođe bio 
podrz an sredstvima Soros fondačije. 
457 Popper, Karl R., Otvoreno društvo i njegovi neprijatelji, Prvi tom, Pravni čentar i Fond otvoreno 
drus tvo Bosne i Herčegovine, Sarajevo 1998a, 23. 
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diskreditačiji određenih teorija, demonstrirajuč i pored ostalog kritiku Marksovog 
dela i marksizma kao istoričizma. Poper pristupa kritiči istoričizma iz dijametralno 
drugač ijih metodolos kih i epistemolos kih postulata nego s to je to na primer č inio 
Luj Altiser. On pored ostalog, nastoji da ospori Marksovo sveobuhvatno i sloz eno 
određenje drus tveno-istorijskog determinizma, datog u Marksovoj teoriji istorije 
odnosno istorijskom materijalizmu, proglas avajuč i ga kao istoričistič ku 
interpretačiju istorije.458 Poper u sus tini naglas ava da je sam tok istorije XX veka 
opovrgao Marksova predviđanja.459 Međutim, Poperovo razumevanje Marksovog 
dela je u duhu pozitivizma i zbog toga se s tim postulatima tes ko mogu sagledati 
dinamič ne teorijske postavke Marksove teorije o istoriji. 
U kontekstu ovog istraz ivanja vredi obratiti paz nju na politič ku upotrebu i 
svrhu Poperovog dela, kao i na obrasče njegove rečepčije tokom Hladnog rata, a 
naroč ito pred sam poč etak dezintegračije SFRJ. Krajem osamdesetih godina, 
Poperovo delo postaje atraktivno među disidentima, odnosno opozičionim 
liberalnim i demokratski orijentisanim intelektualčima u SFRJ, koji č e u njemu 
pronač i eksplanatorni okvir za odbačivanje potros enih, ali jos  uvek dominantnih 
obrazača birokratskog sočijalizma. Mnogi od njih č e u Poperovoj liberalnoj teoriji 
potraz iti objas njenje za krizu jugoslovenskog drus tva, iako su krizu, između 
ostalog, prouzrokovale upravo neadekvatne ekonomske reforme jos  iz s ezdesetih 
godina, kako o tome pis u ekonomista Branko Horvat ili filozof Darko Suvin.460  
Več je bilo reč i o tome da je format čivilnog drus tva u SFRJ imao potpuno 
drugač iju istoriju nego u drugim etatistič kim kontekstima Istoč ne Evrope, pos to je, 
kako pis e Rastko Moč nik, samoupravni sočijalizam več sam po sebi bio 
antietatistič ki, a čivilno drus tvo „... u jugoslovenskoj alternativi nije bilo nis ta vis e 
do politič ke lozinke“461. S poč etkom rada Soros fondačije, pročes izgradnje 
                                                        
458 Popper, K., Ibid., 35. 
459 Popper, Karl R., Otvoreno društvo i njegovi neprijatelji, Drugi tom, Pravni čentar i Fond otvoreno 
drus tvo Bosne i Herčegovine, Sarajevo 1998b, 104. 
460 Suvin, Darko, Samo jednom se ljubi. Radiografija SFR Jugoslavije 1945.-72., Rosa Luxemburg 
Stiftung, Beograd 2014, 296. 
461 Moč nik, Rastko, 2016, 304. 
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antietatistič kog čivilnog drus tva se poklapa sa usvojenim idejama otvorenog 
društva.  
Uviđajuč i korisnost ideje otvorenog društva pri stvaranju čivilnog drus tva u 
Srbiji, Pavlovič prema Poperovim nač elima naglas ava karakteristike i razlike 
između otvorenog i zatvorenog društva.462  Zatvoreno društvo je, prema tom 
shvatanju, zasnovano na tradičijama plemena, na kultu vođe i na kolektivizmu, 
poseduje logiku tribalizma, rigidnost, izraz en tabu i nedodirljivost klasa i kasta na 
vlasti, a nasuprot tome stoji otvoreno društvo, koje poč iva na univerzalizmu, novom 
individualizmu, lič noj odgovornosti, humanizmu i razumu, pri č emu največ u 
opasnost po zatvoreno drus tvo predstavljaju kulturni dodir s drugim drus tvima i 
trgovina.463 Na osnovu toga se moz e uoč iti da je ideja otvorenog društva prihvač ena 
u skladu s diskursom modernizačijske paradigme, koji se oslanja na 
univerzalistič ke i prosvetiteljske vrednosti nasuprot onim tradičionalnim.  
Spečifič nost naglas ene opozičije između zatvorenog i otvorenog društva 
jeste u tome da je diskurs otvorenog društva, iz perspektive liberalizma, svako 
sočijalistič ko drus tvo označ io kao zatvoreno i antidemokratsko, s to konkretno 
zanemaruje antietatistič ki i demokratski karakter samoupravnog sočijalizma. 
Progres i emančipačija koji su tokom samoupravnog sočijalizma ostvareni u SFRJ, 
ne mogu se razdvojiti od pročesa demokratizačije tog drus tva. U tom smislu se 
diskurs otvorenog društva pre svega koristio u politič kom obliku kao opozičija 
postoječ oj vlasti, koja se shvatala kao protagonista zatvorenog društva, ali i kao 
bas tinik sočijalistič ke drz ave, iako se o istinskim sočijalistič kim odnosima u SR 
Jugoslaviji vis e nije moglo govoriti.  
Institučionalne, politič ke i ekonomske reforme s poč etka devedesetih 
godina, koje su več pomenute i koje je sprovela srpska vlast, nisu vis e is le na ruku 
samoupravnim sočijalistič kim drus tvenim odnosima več su is le u prilog 
neoliberalnih mera, iako tek započ etih, s to je pre svega podrazumevalo mere 
privatizačije i pravnih mera u korist privatnog vlasnis tva. Upravo zbog ove 
                                                        
462 Pavlovič , V., 1995a, 16. 
463 Ibid. 
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protivureč nosti se javlja i pomenuti pojam blokirana transformacija, koji prema 
Mladenu Lazič u označ ava „... istorijski period u kojem je bivs a nomenklatura (pod 
vođstvom S. Milos evič a), tokom pročesa sistemske promene (ukidanja 
sočijalistič kog poretka) zadrz ala kontrolu (ali sada vis e ne monopolsku, nego 
dominačijsku) nad ekonomskim i politič kim resursima u zemlji, tako da je te 
promene mogla izvrs iti (pretez no) u vlastitu korist.“464.  
Sa obzirom na to da se u Srbiji tokom vlasti Sočijalistič ke partije Srbije na 
č elu sa Slobodanom Milos evič em, des avaju pročesi koji Srbiju vode u izolačiju, 
sankčije, oruz ane sukobe i ekonomsku krizu, javlja se njen negativan i otpadnič ki 
status u međunarodnoj grupačiji koju predvode SAD. Zbog porasti autoritarizma, 
sankčija i izloačije, ali i zbog prethodno započ etih pročesa i čentralizačije vlasti, 
srpsko drus tvo, od strane intelektualača i umetnika, kao i internačionalnih medija, 
biva označ eno kao tipič na struktura zatvorenog društva. Saglasno s pomenutim 
inklinačijama, Vukas in Pavlovič pis e na sledeč i nač in:  
„Znač aj Poperovih ideja za razumevanje onoga s ta se des ava na 
prostorima bivs e Jugoslavije i danas nje Srbije je vis e nego oč igledan. 
Mora se vrlo ozbiljno uzeti u obzir njegovo upozorenje da nas ideje 
novog kolektivizma i stare tribalistič ke logike drz e zakovanim u 
okvirima ’zatvorenog drus tva’, drus tva zasnovanog na ideji organske 
zajedniče, č ija je osnova danas u sluč aju skoro svih bivs ih 
jugoslovenskih republika isključ ivo načija. Da bi paradoks bio več i, 
zaustavljanje ekonomske i kulturne razmene sa susedima i svetom, 
uzrokovano ratom i sankčijama međunarodne zajedniče, gurnulo je 
Srbiju jos  dalje od modela ’otvorenog drus tva’ i ubrzalo rastuč u 
spiralu formiranja ’zatvorenog drus tva’, sa ozbiljnim i dugoroč nim 
posledičama.“465. 
Kompatibilnost diskursa otvorenog drus tva s diskursom modernizačije i  
njemu inherentnim liberalnim vrednosnim orijentačijama, moz e se uoč iti i u 
                                                        
464 Lazič , M., op. cit., 126. 
465 Pavlovič , V., 1995a,16. 
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rezultatu istraz ivanja vrednosnih orijentačija u Srbiji o kojima pis e sočiolog Mladen 
Lazič i koje je več pomenuto u prvom poglavlju ove disertačije. U tom istraz ivanju 
se pos lo od pretpostavke da su u sočijalizmu bile prisutne orijentačije kao s to su 
autoritarnost i kolektivizam (koje se uslovno gledano mogu posmatrati kao 
podudarne s nač elima zatvorenog društva), isto kao s to se, s druge strane, 
orijentačije liberalno-kapitalistič kog drus tva, kao s to su individualizam i ideolos ki 
pluralizam,466 podudaraju s nač elima otvorenog društva. Spram predstavljenog u 
istraz ivanju, Lazič na konču evidentira da su vrednosne orijentačije u periodu od 
1989-2003. godine „... izrazito nekonzistentne, u tom smislu s to predstavljaju 
mes avinu liberalnih i kolektivistič kih obrazača.“467.  
Uzimajuč i u obzir ovu raspravu, u nastavku se neč e govoriti o konzistentnim 
nač elima ili vrednosnim orijentačijama otvorenog društva, zato s to je za ovo 
razmatranje svakako instruktivnije konkretno govoriti o diskursu otvorenog 
društva u polju proizvodnje kulture, umetnosti i medija, koji se stavlja u politič ki 
kontekst suprotstavljanja postoječ oj vlasti, i koji mahom podrz ava Soros fondačija. 
Na taj nač in se moz e govoriti o diskursu otvorenog društva kao o diskurzivnoj 
praksi koja obelez ava jedan vaz an segment diskursa u medijima i kulturi u Srbiji u 
periodu koji se ovde istraz uje. Posebno se predstavlja na koji nač in je nova 
institučionalna forma Soros Centra za savremenu umetnost funkčionisala u sklopu 
postoječ e diskurzivne prakse.  
Diskurs otvorenog društva doprinosi razvijanju antisočijalistič kih stavova o 
istorijskom neuspehu sočijalistič ke modernizačije, koji su prisutni u objas njenju 
neuspeha i propasti SFRJ u kasnijoj fazi interpretačije nakon perioda rata, kada 
konač no postaje jasno da č e Balkan ostati poluperiferija svetskog kapitalistič kog 
sistema.468 Uzmemo li u obzir Poperov argument koji Pavlovič naglas ava i po kojem 
je kulturni dodir sa otvorenim društvima opasan po zatvoreno društvo, moz emo 
razumeti zbog č ega je finasiranje projekata iz polja kulture i umetnosti bilo od 
interesa za Soros fondačiju u Srbiji tokom devedesetih godina (u istorijskom 
                                                        
466 Lazič , M., op. cit., 138. 
467 Ibid. 
468 Bakič , J., op. cit., 310. 
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kontekstu u kojem je Milos evič eva Srbija proglas ena kao zatvoreno društvo, a za 
koje se č esto koristi i metafora geta). Proizvodnja diskursa otvorenog društva 
podrz ava liberalne stavove u datoj istorijskoj konjunkturi, a njegova reprodukčija 
predstavlja doprinos u konsolidačiji neoliberalne hegemone formacije.469  
Medijski sadrz aji i umetnič ke prakse ekspličitno se okreč u ka javnoj sferi, 
gde imaju moguč nost da se konfrontiraju s drugim dominantnim diskursima. Oni 
tako predstavljaju izuzetnu podlogu za proliferačiju diskursa otvorenog društva. 
Zbog toga je proizvodnja diskursa otvorenog društva tokom devedesetih godina bila 
omoguč ena kroz čivilno drus tvo, nezavisne medije i kulturne i umetnič ke prakse. 
Ipak, treba imati u vidu da Soros fondačija nije bila jedini donator u polju 
nezavisnih medija i čivilnog drus tva, iako je poč etkom devedesetih ona bila od 
ključ nog znač aja za njihovo formiranje. Več i broj međunarodnih donatora se 
zapravo pojavljuje tek kasnih devedesetih godina, kada č e se tokom izborne 
kampanje 2000. godine (povodom izbora koje je Slobodan Milos evič izgubio) 
formirati forum i koordinačija međunarodnih donatora i svih organizačija čivilnog 
drus tva, u čilju ujedinjene kampanje protiv postoječ e vlasti.470  
Uprkos postojanju navedenih donatora, oni nisu posebno utičali na podrs ku 
umetnič kih projekata tokom devedesetih godina, nego je tu ekskluzivnu funkčiju u 
poč etku imala Soros fondačija. Istorič ar umetnosti Dejan Sretenovič postaje 
direktor Centra za savremenu umetnosti (CSU) koji je od samog osnivanja 
praktič no radio kao dodatak Soros fondačije, a Sretenovič napominje da pored 
Soros fondačije drugih međunarodnih fondova u polju savremene umetnosti tada 
                                                        
469U vezi konsolidačije neoliberalne hegemone formacije videti: Mouffe, Ch., 2018, 17. 
470 Prema Velimiru C urgusu Kazimiru, najprominentniji donatori su bili: „German Marshall Fund, 
Swedish Helsinki Committe, Freedom House, CIDA (Canadian International Development Agenčy, 
DFID (United Kingdom Department for International Development Agenčy), USAID (United States 
Agenčy for International Development), National Endowment for Demočračy...“ i mnogi drugi. 
Videti: C urgus Kazimir, Velimir, „From islands to the mainland“, u: The Last Decade, C urgus Kazimir, 
Velimir (ur.), Medija čentar, Beograd 2001a, 34. 
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nije ni bilo.471 Ova č injeniča č e proizvesti takve uslove proizvodnje umetnič kih 
praksi u kojima je Soros fondačija imala jedinstvenu pozičiju kada je reč o 
finansiranju savremenih umetnič kih praksi tokom devedesetih godina.  
U intervjuu za istraz ivač ki projekat Centra za nove medije kuda.org, 
Sretenovič kaz e da je, ugrubo gledano, Soros fondačija investirala u umetnič ke 
projekte, koje je CSU vodio preko konkursa, umetnič kih publikačija, putujuč ih 
izloz bi i drugih projekata (ne rač unajuč i interne projekte i godis nje izloz be CSU 
koje su takođe dobijale znač ajna sredstva), oko pola miliona američ kih dolara, u 
periodu od 1994-2000. godine.472 To su pozamas na sredstva kada govorimo o 
finansiranju kulture i umetnosti u ondas njoj Srbiji, osiromas enoj izolačijom i 
drugim krajnje nepovoljnim politič kim okolnostima. Sretenovič o nastanku CSU 
kaz e:  
„Sorosov čentar za savremenu umetnost je bio potpuno novi tip 
umetnič ke institučije koji se pojavio kod nas. To je bio i za mene kao 
direktora i za čeo tim koji je radio sa mnom potpuni eksperiment. Ja 
sam pre toga radio u muzeju, druge kolege su dos le praktič no tek sa 
studija. Zaista nismo imali iskustva rada u takvoj jednoj institučiji. 
Drugo, ne treba zaboraviti da nevladin sektor u sistemu umetnosti 
praktič no nije ni postojao. Postojale su različ ite neformalne grupe, 
projektno orijentisana udruz ivanja i tako dalje, ali takav tip 
institučije koja pripada jednoj inostranoj organizačiji, odnosno 
fondačiji, a deluje u lokalu je bilo nes to s to je bio potpuno novi 
model. Drugo, u svetlu ove prič e koja je deo teme, mi smo uspostavili 
                                                        
471 Sretenovič o tome pis e: „Ključ ni donatori savremene vizuelne produkčije bili su Fond za 
otvoreno drus tvo i Centar za savremenu umetnost (koji je delovao u okviru Fonda u periodu 1994-
1999) koji su obezbeđivali sredstva za produkčiju radova i organizačiju izloz bi, s tampanje 
publikačija, nabavku tehnič ke opreme, nastupe domač ih umetnika u inostranstvu i sl.“. Sretenovič , 
Dejan, „Putovanje po slikama i fantazmima devedesetih“, u: O normalnosti. Umetnost u Srbiji 1989-
2001., Anđelkovič , Branislava at al. (ur.), MSU, Beograd 2005, 137, f. 21. 
472 kuda.org, „Razgovor sa Dejanom Sretenovič em o ulozi Soros Centara za savremenu umetnost – 
SCCA u regionu i uslovima umetnič ke produkčije u periodu 1990-tih, Beograd 2017“, u: Umetnička 
organizacija, pregled istorijskih praksi kroz XX vek do danas (video arhiv), kuda.org, Novi Sad, 
2017, https://www.kuda.org/sr/razgovor-sa-dejanom-sretenovi-em-o-ulozi-soros-čentara-za-
savremenu-umetnost-sčča-u-regionu-i, 04:45-05:30min, 1.6.2019.  
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sasvim jedan novi model timskog rada u Centru. Iako sam ja 
formalno bio direktor imali smo i Savet Centra, model rada je bio 
timski, mi smo nastupali kao kustoski kolektiv, Branislava 
Anđelkovič , Branko Dimitrijevič i ja, i č etvrti č lan Borut Vild kao 
dizajner koji je takođe bio ravnopravni č lan tog kreativnog tima i 
mislim da je to nov model.“473. 
Na koji nač in se konkretno institučionalni protagonisti umetnič ke sčene i 
profesionalči u polju umetnosti i medija odnose prema ideji otvorenog društva u 
Srbiji tokom devedesetih godina? Reprezentativna publikačija CSU, objavljena 
1996. godine pod naslovom Art in Yugoslavia 1992-1995, predstavlja znač ajan 
dokumenat koji donosi tekstove i umetnič ke pozičije i č ija analiza sadrz aja moz e 
doprineti odgovoru na postavljeno pitanje. Njen izdavač je bio Radio B92, a reč je o 
zajednič kom projektu Fonda za otvoreno drus tvo i Centra za savremenu umetnost. 
Publikačija predstavlja zajednič ki napor tri strukturno različ ite organizačije i stoga 
je njeno izlaz enje podrazumevalo kooperačiju između tri različ ite prakse ovih 
organizačija, u čilju izgradnje sfere savremene umetnosti. 
Savremena umetnost je predstavljana kao urbana i kao alternativna kultura 
koja se postulira kao suprotnost zatvorenosti srpskog drus tva tokom rata i 
sankčija. Objedinjavajuč a komponenta ove tri različ ite organizačije lez i svakako u 
finansijskoj i institučionalnoj podrs či koju im pruz a Soros fondačija. Ona je u isto 
vreme podrz avala Radio B92, s kompleksnim projektnim produkčijskim 
komponentama, konkretizovanim u radijskom, muzič kom i filmskom programu, 
kao i u s irem drus tvenom kontekstu, kao s to je bilo osnivanje Kulturnog čentra 
REX474 u kojem su se odvijali raznovrsni programi. U uvodnom tekstu kataloga, koji 
potpisuje Dejan Sretenovič , obrazlaz e se kontekst blokirane transformacije tokom 
rata, sankčija i ekonomske krize, u kojem se pojavljuje savremena umetnost u 
zatvorenom drus tvu:  
                                                        
473 Ibid., 00:43-02:25min. 
474 Kulturni čentar REX je osnovan septembra 1994. godine u bivs oj zgradi jevrejske zajedniče u 
beogradskom Dorč olu. Videti: Dragič evič S es ič , M., 2018, 57. 
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„U SR Jugoslaviji nije dos lo do nuz ne ekonomske tranzičije koja bi 
komunistič ke oblike proizvodnje i vlasnis tva prilagodila 
dominantnom modelu liberalne ekonomije kasnog kapitalizma. U 
tom smislu ni konzumersko, informatič ko drus tvo koje fetis izira 
znakove i kodove nije nikad zaz ivelo na jugoslovenskom prostoru, 
mada su u domenu umetnič kog jezika i ponas anja mnogi od ključ nih 
elemenata postmodernizma nas li mesta u poetikama jugoslovenskih 
umetnika prethodne dečenije.“475  
Sretenovič dalje naglas ava da je zbog rigoroznih sankčija međunarodne 
zajedniče koje su uvedene zbog umes anosti SR Jugoslavije u rat u Bosni i 
Herčegovini, od 1992-1995. godine, Jugoslavija ostala potpuno „... po strani od svih 
globalnih prestrojavanja, od svih odredniča univerzalne istorije, kao zatvoreno 
drus tvo u kome se ispisuje ’neka druga istorija’.“476. Iako Sretenovič usvaja 
objas njenje drus tvenih pročesa od ekonomiste Mlađana Dinkič a,477 koji č e nakon 
politič kih promena 5. oktobra 2000. godine postati guverner Narodne banke i 
ministar finansija, predvodeč i pročes ubrzane tranzicije478, to jest neoliberalne 
privatizačije, on s pravom konstatuje da je na snazi „ekonomija destrukčije“. 
Sretenovič preuzima končepte otvorenog društva i odloz ene tranzičije, ne uzimajuč i 
u obzir da je tranzičija zapravo eufemizam za pročes privatizačije, u kojem jedno 
drus tvo relativno sočijalne drz ave prelazi u kapitalistič ko drus tvo.479  
Iz argumentačija objavljenih u katalogu-zborniku institučionalno bitne 
izloz be O normalnosti. Umetnost u Srbiji 1989-2001, a koja je priređena 2005. 
godine u MSU, moz e se uoč iti na koji nač in se diskurs tranzicije i otvorenog društva 
povezuje s pređas njim končeptima, idejama ili stavovima u jedan novi hibridni 
diskurs. Naime, Sretenovič u tekstu ovoga kataloga pis e da je postavljanjem slikara 
                                                        
475 Sretenovič , Dejan, „Umetnost u zatvorenom drus tvu“, u: Art in Yugoslavia 1992-1995, Sretenovič , 
D. (ur.), Radio B92, Beograd 1996, bez paginačije. 
476 Ibid. 
477 Ibid. 
478 Novakovič , N., op.cit., 53. 
479 U sluč aju več ine novih načionalnih drz ava nastalih iz fragmentačije SFRJ, tranzičija je pročes koji 
prate ratna razaranja i neoliberalne reforme kojima se ukidaju sočijalistič ki obliči drus tvene svojine. 
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Radisava Trkulje na č elo MSU 1993. godine, kao i načionalistič kog Upravnog 
odbora, dos lo do toga da se ova ugledna drz avna institučija „... svela na izlog 
provinčijalne paraumetnosti i kič erskog načionalrealizma [...], a sama postavka u 
kojoj je preostalo svega nekoliko dela nesrpskih jugoslovenskih umetnika 20. veka, 
odisala je duhom načionalistič kog revizionizma bez ikakvog temelja u profilu 
kolekčije i njenim istorijsko-umetnič kim determinantama.“480.  
Kada Sretenovič kaz e da je muzej degradirao „... na izlog ’idealno zatvorenog 
(...) sveta palanke’... “481 on time povezuje pojam zatvorenog društva i ključ nu 
odredniču palanke iz dela Filosofija palanke srpskog filozofa i knjiz evnika 
Radomira Konstatinovič a, nastalog s ezdesetih godina, u kojem se govori o 
palanač kom duhu zatvorenosti i provinčijalizmu. Suprotstavljeni diskursi između 
protagonista otvorenog društva i načionalistič ko-tradičionalistič ke struje takođe 
imaju svoja konkretna institučionalna suoč enja i implikačije.  
U tom smislu je potrebno konstatovati da su tri č lana CSU pres li u MSU 
nakon 5. oktobra 2000. godine (Borut Vild, Dejan Sretenovič i Branislava 
Anđelkovič , koja postaje direktorka MSU).482 To predstavlja jedinstvenu situačiju 
jer su kustosi iz CSU tokom devedesetih godina delovali kao opozičiona struktura u 
odnosu na drz avni MSU, da bi nakon toga i sami postali deo vodeč e drz avne 
strukture, unoseč i svoje iskustvo, proizvedene materijale, mrez u saradnika i 
umetnika, koju su prethodno gradili kroz mrez u Soros fondačije. Pročes koji se 
desio omoguč ič e institučionalizačiju teorijskih, arhivskih i umetnič kih praksi 
prethodno proizvedenih u okvirima nevladinog sektora. Stapanje iskustava CSU i 
nasleđene drz avne infrastrukture MSU u jednu novu hibridnu konstelačiju 
doprineč e tome da se posle 2000. godine institučionalizačija umetnič kih praksi 
odigrava kroz interpretačiju i promočiju umetnič kog i teorijskog sadrz aja 
proizvedenog u prethodnom periodu, tokom devedesetih godina.483  
                                                        
480 Sretenovič , D., 2005, 136. 
481 Ibid. 
482 Dimitrijevič , B., 2016, 321. 
483 Taj pročes je podrobnije obrađen u petom poglavlju ove disertačije, pos to je vezan za 
internačionalnu reprezentačiju srpske savremene umetnosti i rasprave vođene u č asopisu Prelom. 
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Ovde je potrebno vratiti se na pitanje karakteristika umetnosti zatvorenog 
društva u SR Jugoslaviji, koje nastaje tokom devedesetih godina. Prema autorima 
teksta pomenute publikačije, reč je pre svega o savremenoj umetnosti situiranoj u 
sistemu kulture, koja prema Sretenovič u „... operis e kao znak kodiran sistemom 
kulture, onda to znač i da je estetski efekat dela u korelačiji sa ekonomijom 
njegovog ponas anja kao znaka u tom istom sistemu kulture.“484. Pored toga, prema 
drugoj autorki, istorič arki umetnosti Lidiji Merenik, mogu se izdvojiti sledeč e 
karakteristike umetnosti pomenutog perioda: savladavanje s oka i jaza pred 
brutalnim istorijsko-politič kim događajima, aktivni eskapizam i „fičtional site“, koji 
prema Merenik predstavlja zaos tavs tinu osamdesetih godina, kao i neomoderni 
zahvat, odnosno korespondiranje savremenih tendenčija s praksama umetnika 
Novih umetničkih praksi iz sedamdesetih godina.485  
Oba autora naglas avaju komunikačioni imperativ savremenog umetnič kog 
jezika s javnim prostorom i medijskom sferom, s to je donekle i razumljivo, jer ova 
postulirana potreba odgovara misiji Radija B92 i projektima koji su sa sredstvima 
Soros fondačije afirmisali umetnič ke prakse koje su stajale u opozičiji s praksama 
zvanič nih drz avnih institučija. Afirmis uč i umetnost u javnom prostoru, Sretenovič 
pribegava Dantoovoj (Artur Danto) tezi prema kojoj „... prirodni kontekst dela nije 
vis e fizič ki (i ideolos ki) prostor galerije, več su to uliča i masovni mediji, s to znač i 
da objekt i kontekst zajednič ki proizvode ono s to danas nazivamo umetnič kim 
delom.“486. Napus tajuč i institučionalni kontekst tradičionalnih drz avnih ideolos kih 
aparata kao s to su muzeji, kulturni čentri ili galerije, javni prostor i medijska sfera 
se pojavljuju kao distributivni punktumi nove institučije umetnosti čivilnog 
drus tva. 
Heterogeni izbor predstavljenih autora u publikačiji Art in Yugoslavia 1992-
1995 donekle vis e odgovara postavkama koje je izloz ila Merenik nego onima koje 
afirmis e Sretenovič . Publikačija zapravo ne obuhvata ekspličitne partičipativne 
                                                        
484 Sretenovič , D., 1996, bez paginačije. 
485 Merenik, Lidija, „No wave 1992-1995“, u: Art in Yugoslavia 1992-1995, Sretenovič , D. (ur.), Radio 
B92, Beograd 1996, bez paginačije. 
486 Sretenovič , D., 1996, bez paginačije. 
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performativne akčije, kao na primer one koje je pokret Led art izvodio več od 1993. 
godine i koje zaista napus taju tradičionalne prostore izvođenja487 na nač in na koji 
to zapravo predlaz e i Sretenovič . S druge strane, prakse koje odstupaju od 
klasič nog medija skulpture i slike, Merenik vidi kao riskante i dematerijalizirajuč e, 
a kao primer toj riskantosti daje radove Asočijačije Apsolutno,488 koji prelaze u 
multimedijsku praksu koja tada jos  uvek deluje neafirmisanao. Iako je poč etkom 
devedesetih formirana grupa S kart zastupljena u ovoj kompilačiji, Merenik se 
fokusira na njihovu likovnost i izraz „siromas nog“ dizajna489 , ali ne i na 
partičipativni okvir njihovog rada Tuga, izvođenog u javnom prostoru, na uliči i na 
pijači.  
Heterogeni izbor Merenik i Sretenovič a tez i uključ ivanju več afirmisanih 
umetnika kao s to su Ilija S os kič , Ras a Todosijevič i Era Milivojevič , pripadnika 
generačije č iji se umetnič ki jezik formirao tokom sedamdesetih godina, i č ija je 
praksa bila prepoznata u SFRJ kao Nova umetnička praksa. Zatim, u novi narativ 
devedesetih se uklapaju oni umetniči č ija je poetika odgovarala 
postmodernistič kim tendenčijama iz osamdesetih godina, kao s to su Mrđan Bajič , 
Mileta Prodanovič , Marija Dragojlovič i drugi. Fasčinačija dizajnom i marketingom 
koja je bila izraz ena osamdesetih godina, nastavlja se i tokom devedesetih. Zbog 
toga č e kompilačija uključ iti vis e autora koji se bave jezikom dizajna i vizuelnih 
komunikačija, poput Umetnič ke grupe FIA ili Aleksandra Kujuč eva. Nekoliko novih 
protagonista na sčeni, mlađih umetnika urbane i medijske kulture koji orbitiraju 
oko Radio B92, poput Uros a Đurič a, Sas e Markovič a Mikroba, S karta i drugih, 
predstavljač e izvesnu novinu.  
Iz prikazanih pročesa koji su se odvijali tokom devedesetih godina moz e se 
uoč iti da se institučija umetnosti izmestila. Kako je več u prvom poglavlju bilo reč i 
o tome da pojam institučije umetnosti Petera Birgera „... označ ava odnose u kojima 
se umetnost proizvodi, distribuira i rečipira.“490, od znač aja je bilo naglasiti to 
                                                        
487 Dragič evič S es ič , M., 2018, 215. 
488 Merenik, L., op. cit., bez paginačije. 
489 Ibid. 
490 Birger, P., 1998., 45. 
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konkretno izmes tanje institučije u srpskom kontekstu tokom devedesetih. Birger 
pis e i da predstave o umetnosti, kao i njen aparat proizvodnje i distribučije, jesu 
određujuč i za rečepčiju umetnič kog dela.491 Ovako postavljen pojam institučije 
umetnosti, koji se koristi u ovom istraz ivanju pri razmatranju i analizi umetnič kih 
praksi i njenih protivureč nosti, determinis e i shvatanje funkčije umetnič kog dela. 
Zbog toga je svrsishodno uzeti u obzir pročes izmes tanja jednog okvira institučije 
umetnosti iz dotadas njih drz avnih ideolos kih aparata tokom devedesetih godina u 
Srbiji, kao i njenu ponovnu selidbu iz čivilnog drus tva u drz avne institučije u 
periodu posle 2000. godine. Razumljivo, izmes tanje o kojem je reč je vaz ilo za 
spečifič an segment umetnič kih praksi, ali ne i za sve umetnič ke aktivnosti u Srbiji. 
Tač nije reč eno, poč etkom devedesetih godina u Srbiji se des ava izmes tanje 
ili pak jedinstveno prestrojavanje onog dela institučije umetnosti koji olič ava 
postavangardistič ku praksu. Poziv za izlazak umetnosti u javni prostor postaje 
artikulisana moguč nost, dok nasuprot tome stoji proizvođenje unutar drz avnih 
institučija kulture, koje su zbog drus tveno-politič kih tenzija i protivureč nosti 
postale neadekvatan prostor za realizačiju kritič kih i savremenih oblika 
umetnič kih praksi. Izlaz enje umetnič kih praksi iz muzeja, kulturnih čentara i 
galerija na uliču tokom protesta i drus tveno-ekonomske krize devedesetih godina, 
u Srbiji se ne des ava kroz ukidanje institučije umetnosti več kroz njeno 
prestrojavanje. Institučija umetnosti, u drugač ijem obliku, zapravo opstaje u nekoj 
vrsti mehura, koji joj omoguč avaju čivilno drus tvo, podrs ka međunarodnih 
donatora i medijska sfera domač ih nezavisnih i velikih međunarodnih 
korporativnih medija. Nova, izmes tena institučija umetnosti opstaje zahvaljujuč i 
sprezi medijske sfere, Soros fondačije – koja iničira i podrz ava diskurs otvorenog 
društva – prostora čivilnog drus tva i međunarodne podrs ke pri izlaganju kritič ke 
prakse. 
                                                        
491 Ibid., 33. 
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4.3. Institucionalni antagonizmi 
Sagledavanjem struč ne građe o umetnič kim pojavama iz datog perioda 
registruju se tri antagonistič ka diskursa kritič ara, teoretič ara i istorič ara umetnosti 
iz poslednje dečenije XX veka, koji se javljaju tokom politič kih i institučionalnih 
previranja u Srbiji. Analiza sluč aja tri različ ita institučionalna antagonizma 
obuhvata proizvodnju, distribučiju i rečepčiju umetnič kih praksi koje su u prvoj 
polovini devedesetih pronas le svoje institučionalne okvire oko č asopisa nazvanog 
Projekta®t, odnosno Galerije savremenih likovnih umetnosti u Novom Sadu 
(GSLU), MSU i CSU.492 Svaka od tih pozičija odgovara kručijalnom rezu koji je 
obelez io prelaz sa devete na desetu dečeniju XX veka.  
Prvi rez su nač inili teoretič ari i praktič ari teze o modernizmu posle 
postmodernizma493 koji su objavljivali svoje tekstove u č asopisu Projekta®t. Tipič na 
manifestačija iz ovog perioda, u kojoj su saz eti praktič ni i teorijski uvidi proizas li iz 
teze o modernizmu nakon postmodernizma, bila je izloz ba Primeri apstraktne 
umetnosti: jedna radikalna istorija, koja je realizovana u Umetničkom paviljonu 
Cvijeta Zuzorić 1996. godine.494 Ova pozičija podrz ava mahom formalistič ke pojave 
geometrijskih formi neomodernizma, neokončeptualizma i neekspresivnih 
tendenčija proizas lih nakon postmoderne. Te tendenčije su bile okupljene oko 
č asopisa Projekta®t i ideje kontinuiteta s drugom linijom, koju je afirmisao 
istorič ar umetnosti Jes a Denegri.  
Drugi rez je nač inila njima donekle suprotstavljena tendenčija olič ena u 
novom obliku proizvodnje teorije i umetnič kih praksi u okvirima nevladinih 
organizačija, odnosno beogradskog CSU koji podrz ava Soros fondačija o kojoj je 
prethodno več bilo reč i. Treč i rez je izvela načionalistič ka, postmodernistič ka i 
retroestetska reakčija koja je preuzela drz avne institučije poput Narodnog muzeja i 
MSU u Beogradu. Ta tendenčija je kulminirala u dve izloz be; prva je bila pompezna 
                                                        
492 Koji je kako je več reč eno bio direktno podrz an i operačionalizovan od strane Soros fondačije 
Jugoslavija, kasnije Fonda za otvoreno drus tvo i bio aktivan u periodu od 1994. do 2001. godine. 
Videti: Sretenovič , D., 2005, 137, f. 21. 
493 S uvakovič , M., 2011, 450-451. 
494 Stepanov, Sava, Denegri, Jes a, S uvakovič , Mis ko, Primeri apstraktne umetnosti: jedna radikalna 
istorija (katalog izloz be), Umetnič ki paviljon Cvijeta Zuzorič , 8. avgust – 15. septembar 1996.  
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samostalna izloz ba slikara Milič a od Mač ve u Narodnom muzeju 1991. godine, a 
druga izloz ba Balkanski istočnici srpskog slikarstva XX veka u MSU, koju su 
pripredili istorič ar umetnosti Dejan Đorič i Dragos  Kalajič , slikar i knjiz evnik.495 
Prema istorič aru umetnosti Jovanu Despotovič u, koji je tada bio zaposlen kao 
kustos u MSU, reč je o tendenčiji olič enoj u načionalnom kič u Milič a od Mač ve, kao i 
Kalajič evim antimodernistič kim i ksenofobič nim idejama radikalizovanim 
ratom.496 
U skladu s pomenutim reformama, u drz avnim institučijama kulture je dos lo 
do potpuno novih odnosa u organizačiji rada, koji su is li u korak s kulturnom 
politikom nametnutom odozgo. U institučijama od načionalnog znač aja za 
umetnost, kao s to su MSU i Narodni muzej, dolazi do promene Upravnih odbora i 
izlagač kih politika.497 Sretenovič detektuje antikomunistič ku, antijugoslovensku i 
etnonačionalistič ku politiku kulturne deregulačije u č inu imenovanja slikara 
Radisava Trkulje za direktora MSU, odnosno u novom načionalistič kom Upravnom 
odboru MSU formiranom 1993. godine.498 Drz avni ideolos ki aparat oblasti kulture i 
umetnosti nije vis e bio s irom otvoren za nastavljač e ideja Protič evog visokog 
modernizma, Denegrijeve druge linije ili otvorenosti prema tendenčijama 
povezanim s Novim umetničkim praksama, ili uops teno proklamovanim 
emančipatorskim postmodernistič kim strujanjima iz osamdesetih godina. 
Instaliranje nove uprave na č elo MSU predstavlja definitivni pokus aj raskida s 
dotadas njom kulturom jugoslovenski orijentisanog modernizma.  
Naime, več krajem sedamdesetih godina, s prvim postmodernistič kim 
tendenčijama, u srpskom, odnosno jugoslovenskom drus tvu dolazi do podele na 
dve struje, one koja je sledila drugu liniju i ostvarivala kontinuitet s končeptualnim 
i neoavagardnim jugoslovenskim tendenčijama i na onu drugu, anitmodernistič ku, 
koja je bila bliska tada jos  uvek javno neprisutnim desno orijentisanim politič kim 
idejama. Najpoznatiji predstavnik ove izrazito desne, antimodernistič ke struje bio 
                                                        
495 Denegri, Jes a, Srpska umetnost 1950-2000. Devedesete, Orion art, Beograd 2013, 13-14. 
496 Despotovič , Jovan, „Dejan Sretenovič i Lidija Merenik: Umetnost u Jugoslaviji 1992–1995“, 
http://www.jovandespotovič.čom/?page_id=2490, 1.6.2019. 
497 Stojkovič , B., op. cit., 431. 
498 Sretenovič , D., 2016b, 27. 
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je knjiz evnik i slikar Dragos  Kalajič , koji je zagovarao strategiju povratka na 
pros lost srpske i balkanske kulture, na č emu je zasnivao svoju kritiku 
modernistič kog projekta.499  
S potpuno druge strane stajali su istorič ari umetnosti poput Jes e Denegrija, 
koji su zastupali ideju modernistič kog projekta u skladu s idejom italijanskog 
istorič ara umetnosti i sočijalistič kog politič ara Đulija Karla Argana (Giulio Carlo 
Argan), č ija je ideja modernistič kog projekta, prema Dedič u, bila od strane 
Denegrija integrisana u tezu o drugoj liniji, č iji su glavni č inioči bili emančipačija, 
račionalizam, napredak i progres.500 
Prema arhitekti Slobodanu Maldiniju, koji je zajedno s Kalajič em bio aktivan 
u grupi postmodernista osnovanoj 1980. godine i koja je nosila naziv Vertikalna 
umetnost,501 Kalajič č e svoje teze o nastanku nove postmoderne umetnosti u Srbiji 
konač no formulisati sa svojom izloz bom 1982. godine u Salonu MSU.502 Napadajuč i 
modernu umetnost kao prevaziđenu, Kalajič se stavlja u ulogu angaz ovanog 
antimoderniste, koji iz postmodernistič ke perspektive deluje protiv sočijalistič kog 
modernizma. Kalajič je studirao umetnosti u Rimu i bio je nadahnut delom Đorđa 
de Kirika (Giorgio de Chiričo), kao i idejama italijanskih futurista koji su koketirali 
s fas izmom, ali i s domač im zenitistič kim avangardnim eksperimentom iz 
dvadesetih godina, kao i Medialom.503 Njegov zaokret u pros lost moguč e je 
interpretirati u kontekstu reakcionarnih postestetskih umetničkih praksi, onako 
kako to objas njava Rastko Moč nik.504 Reč je zapravo o poznatom postupku koji 
koristi fas istič ka umetnost, koja tridesetih godina anektira avangardnu umetnost 
(na nač in kao s to to kasnije č ini Kalajič sa zenitizmom) i dodaje joj „... elemente 
                                                        
499 S uvakovič , Mis ko, „Postmoderna & postmodernizmi: nostalgija za slikarstvom i skulpturom“, u: 
Istorija umetnosti u Srbiji XX vek - Prvi tom, S uvakovič , M. (ur.), Orion art, Beograd 2010d, 582. 
500 Dedič , N., 2011, 32. 
501 Grupi su, prema Maldiniju, pripadali Aleksandar Cvetkovič , Olja Ivanjički, Boz idar Damjanovski, 
Dragan Mileusnič i drugi. Videti: Maldini, Slobodan, Istorija srpske umetnosti XVIII-XXI vek, Knjiga 
komerč, Beograd 2018, 670.  
502 Ibid. 
503 Ibid., 671. 
504 Moč nik, R., 2017, 80. 
 154 
klasič nog nasleđa i čilja na uč inak grandioznosti u okviru svog politič ko-ideolos kog 
projekta.“505.  
Sretenovič naziva Kalajič a „ideologom srpskog neofas ima“, koji č e nakon s to 
postane č lan novog Upravnog odbora MSU pokus ati da izvrs i reviziju kolekčije i 
postavke, odnosno da oč isti postavku od jugoslovenskih umetnika i da se fokusira 
na srpske umetnike, s to Sretenovič č ita kao degradačiju ove institučije.506 
Sretenovič pis e: 
 „(...) Muzej je u uslovima dominačije načionalistič kih mitopolitič kih 
fabula i delovanja čentripetalnih sila kulturne homogenizačije, 
međunarodnih sankčija i izolačionistič ke politike rez ima degradiran 
do izloga ’idealno zatvorenog sveta palanke’ (R. Konstantinovič ), 
otuđenog od savremene umetnič ke sčene koja je tih godina svoj novi 
institučionalni kontekst pronas la u alternativnoj mrez i nevladinih 
kulturnih organizačija.“507.  
Sretenovič evo označ avanje institučionalnog konteksta kao „zatvorenog 
sveta palanke“ odgovora tada več uspostavljenoj antagonizačiji u srpskom drus tvu 
između otvorenog i zatvorenog društva, gde č e diskurs otvorenog društva biti 
podrz an novonastalim aparatima organizačija čivilnog drus tva. Kao ilustračija 
institučionalnih i naglih načionalistič kih promena u političi muzeja i kulturi koje su 
usledile, moz e da posluz i izjava srpskog reditelja i istorič ara umetnosti Đorđa 
Kadijevič a, koji je u intervjuu za dnevne novine Politika izjavio sledeč e:  
„Kalajič ev predlog je bio, ni manje ni vis e, nego da se ’sve to smeč e 
koje ne pripada produkčiji srpskih umetnika’, ili vrati tamo gde 
pripada, Hrvatima, Slovenčima, Bosančima, Makedončima ili več ko 
hoč e, ili jednostavno da se unis ti. Odnosno, da se do te mere 
                                                        
505 Ibid., 81. 
506 Sretenovič , D., 2016b, 28. 
507 Ibid. 
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degradira, da se ponudi na aukčiju, da se s tim radi ono s ta se hoč e. 
Na svu sreč u, taj predlog nije pros ao.“508. 
Ključ na izloz ba koju organizuju Dejan Đorič i Dragos  Kalajič 1994. godine u 
MSU bila je Balkanski istočnici srpskog slikarstva XX veka,509 za č iji katalog Kalajič 
pis e uvodni tekst, u čilju revizije prethodne jugoslovenske sočijalistič ke 
modernistič ke linije koja sez e od umerenog figuralnog modernizma do visokog 
modernizma. Oč ito, u katalogu izloz be otvorene u avgustu 1994. godine Kalajič za 
glavnu metu uzima Zapad i američ ki globalizam: 
„’Internačionalni’ svet umetnosti XX veka je osvedoč enje planetarne 
ekspanzije čivilizačije Zapada. Reč je o poslediči oksidentalizačije 
sveta i č oveka, koji svuda unis tava ili zatomljava bogatstvo 
različ itosti samobitnih kultura, uspostavljajuč i vladavinu poznih, 
zapadnjač kih modela mis ljenja i delovanja, z ivljenja i umiranja. […] U 
njujors kom stanis tu, ’internačionalizam’ je skoro potpuno izgubio 
pređas nju istoričistič ku i kosmopolitsku radoznalost. Tu je zapravo 
reč samo o internačionalnim, planetarnim razmerama s irenja moda i 
dosetki, tikova i argoa njujors kog umetnič kog geta. Dominačija 
njujors kog geta nad svetom ostvarena je silom kapitala uloz enog u 
eksploatačiju umetnosti, te izazivanje i zadovoljenje odgovarajuč ih 
potreba.“510. 
Kalajič stavlja Balkan u čentar svog revizionistič kog projekta kada pis e:  
„S obzirom na raznovrsne demonizačije reč i ’Balkan’, valja istač i, da 
ona obelez ava i kolevku evropske kulture i čivilizačije.“511  [...] 
Najupadljivija osobenost Balkana je njegova sredis njost u istoriji 
                                                        
508 Politika, „Politič ka volja i umetnost u Srbiji“, u: Politika, Beograd, 13.08.2011., 
http://www.politika.rs/sr/članak/187521/Политичка-воља-и-уметност-у-Србији#!, 7.6.2019. 
509 Na izloz bi su izlagali Svetozar Samurovič , Olja Ivanjički, Radomir Ramnjanovoč Damnjan, 
Radislav Trkulja, Leonid S ejka, Bata Mihajlovič , Lazar Vozarevič , Todor Stefanovič i drugi, među 
kojima su se nas le i neke osvedoč ene jugoslovenske modernistič ke vrednosti poput Petra Lubarde. 
Videti: Kalajič , Dragos , Balkanski istočnici srpskog slikarstva XX veka( katalog izloz be), Vranič , 
Dragana (ur.), MSU, Beograd 1994.  
510 Kalajič , D.,1994, 5-7. 
511 Ibid., 8. 
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migračionih ili osvajač kih pohoda naroda i kultura, čivilizačija i 
religija Evrope i Azije, od severa ka jugu, od istoka ka zapadu, i od 
zapada ka istoku. [...] Ta sredis njost (Balkana) se, ponovo, otkriva u 
nas im oč ima, posredstvom rata, s to danas, besni na rus evinama 
Jugoslavije, gde se sukobljavaju i tri monoteistič ke religije. Balkan je 
prostor najdubljeg prodora islamskog sveta u Evropu, najdaljeg 
dosega katolič kog misionarstva u pohodu ka njenom jugoistoku i 
najzapadnija utvrda pravoslavlja.“512. 
Iz navedenog se nameč e pitanje zbog č ega su ekstremni načionalistič ki 
stavovi u sferi kulture bili podrz ani u institučionalnom kontekstu? Odgovor lez i u 
č injeniči da je ops ta drus tvena klima u Srbiji tome pogodovala, s to je objas njivo 
kako postojanjem drugih podrz avajuč ih načionalistič kih diskursa o kojima pis e 
Bakič , 513  tako i ops tom ratno-hus kač kom agresijom u javnoj sferi koja je 
preovladala a kulminirala je u zloč inima koji su poč injeni u BIH.514  
Kalajič ev zaokret u pros lost nije avangardistič ka več je antiavangardistič ka 
metoda koja preuzima tradičiju istorijske avangarde kroz č in njene aproprijačije i 
uvezuje je s tradičionalnim kulturnim matričama. Ma koliko se Kalajič evo 
samoproklamovano antieuropejstvo traz ilo u zenitistič kim korenima, ono je radije 
u ovom sluč aju bilo samo z anrovski upotrebljeno. Operačionalizačijom kriterijuma 
afirmačije drus tvenih promena, u pogledu praksi koje odgovaraju Balkanskim 
istočnicima srpskog slikarstva XX veka, ne moz e se uoč iti zahtev za ukidanjem ili 
pak za avangardnom transformačijom institučije umetnosti. Zahtev prakse ili 
tendenčije u kojoj je angaz ovan Kalajič jeste bio u promeni institučije, ali ne kroz 
                                                        
512 Ibid. Kalajič eve predstave o konfliktima na Balkanu su kongruentne s kontroverznom i u 
nauč nim krugovima osporavanom hipotezom „sukoba čivilizačija“ američ kog politikologa Samjuela 
Hantingtona (Samuel Huntington), da č e nakon pada komunizma glavni uzrok konflikta postati 
kulturni i religijski identitet, koja je kako to Bakič pis e bila popularna među zapadnim politič arima 
radi objas njenja uzroka rata za jugoslovensko nasleđe. Videti: Bakič , J., op.cit., 180. Hantington je 
svoj č lanak objavio u leto 1993. godine, (Ibid., 160) dok je buktao rat u BIH i Hrvatskoj, da bi tri 
godine kasnije objavio i knjigu The Clash of Civilizations and the Remaking of World Order. Videti: 
Huntington, Samuel P., The Clash of Civilizations and the Remaking of World Order, Simon & Sčhuster, 
Njujork, 1996. 
513 Bakič , J., op. cit., 131. 
514 Calič, M., op. cit., 318. 
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ukidanje ili njenu sus tinsku transformačiju. Njihov zahtev ide radije u pravču 
povratka na pros lost i njenog konzerviranja u etno-načionalistič kom ključ u. U tom 
smislu je i funkčija tih umetnič kih praksi povezana s revizionistič kim zahtevima i 
konstrukčijom etno-načionalizma.  
Funkčija umetnič kih praksi, koje su bile kooptirane u Kalajič evu i Đorič evu 
shemu reprezentačije, kako onih novokomponovanih, tako i onih iz perioda 
sočijalistič kog modernizma, bila je u konstituisanju načionalnog kanona, odnosno 
utvrđivanja etno-načionalnog identiteta srpske umetnosti i kulture. Te prakse 
odgovaraju postestetskim reakčionarnim praksama o kojima govori Moč nik, s to je 
več pomenuto u obliku neofas istič ke umetnosti koja praktikuje 
„postmodernistič ki“ trik515 i kojoj su Đorič ev, Trkuljin i Kalajič ev pristup slič ni. 
Kalajič ev dolazak na vaz ne funkčije u zemlji realni je pokazatelj koliko je etno-
načionalistič ka paradigma u kulturi bila snaz no izraz ena u Srbiji toga vremena. 
Izloz ba Balkanski istočnici srpskog slikarstva XX veka je ostala donekle kao 
eksčesna pojava iz devedesetih godina. Ona je bila pokus aj promene paradigme 
koju Kalajič nije uspeo u potpunosti da ostvari.  
Slaba moguč nost za realizačiju aktivnosti savremenih umetnič kih praksi u 
drz avnim i gradskim institučijama kulture je prvenstveno podstičala na stvaranje 
nevladinih organizačija za promočiju savremene umetnosti, kao s to je bio CSU. 
Drugo, utičala je na to da se moguč nosti za produkčiju potraz e u Vojvodini, gde su 
postojali različ iti drz avni institučionalni okviri, zbog pokrajinskih struktura iz 
Novog Sada koje su pruz ale određeni otpor beogradskoj vlasti, ili pak u 
novoformiranim nevladinim organizačijama, kao s to su to Zlatno oko iz Novog Sada 
ili Konkordija iz Vrs ča.516  
Dedič pis e da je na poč etku devedesetih godina ključ nu ulogu u tome 
odigrala vojvođanska sčena s Galerijom savremene likovne umetnosti (GSLU), na 
č ije č elo 1992. dolazi Dragomir Ugren,517 koji je pruz io podrs ku praksama druge 
                                                        
515 Moč nik, R., 2017, 81. 
516 Denegri, J., 2013, 218. 
517 Dedič , N., 2011, 42. 
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linije i u maju 1993. godine pokrenuo č asopis Projekta®t. U uvodnoj reč i prvog 
broja urednik č asopisa Ugren naglas ava vaz nost Arganovog poimanja „projekta“ za 
naslov i sadrz aj č asopisa, dok u istom broju Denegri povodom smrti ovog 
italijanskog istorič ara umetnosti, pis e da je Argan kroz lanač pojmova projekt-
progres-vrednost, utemeljio kulturni račionalizam, a kasnije umeo da prepoza i 
krizu moderne, koja se prema njemu moz e prevazič i istinskom sočijalizačijom 
umetnič kih dometa u savremenom drus tvu.518  
Likovni kritič ari, teoretič ari i istorič ari umetnosti, poput Jes e Denegrija, 
Save Stepanova, Mis ka S uvakovič a i drugih, koriste ovaj č asopis kao svoju 
diskurzivnu platformu zastupajuč i tezu druge moderne, odnosno modernizma posle 
postmodernizma.519 U isto vreme oni vrs e reaktuelizačija Habermasovog (Ju rgen 
Habermas) končepta prema kojem umetnost kao modernistič ki projekat treba da 
doprinosi račionalizmu, da radikalizuje nasleđe prosvetiteljstva i da ga dovrs i 
prema univerzalnim vrednostima.520 
Prema njihovim navedenim postavkama, sve one nihilistič ke i ekspresivne 
pojave postmodernizma, a posebno one koje se vrač aju na istorijske tradičije 
srednjeg veka, kojih je u srpskoj kulturi bio znač ajan broj (povratak na vizantijsku 
fresku ili na romantičizam, simbolizam i načionalnu figuračiju, kao u sluč aju slikara 
Milič a od Mač ve č iju izloz bu pominje Denegri)521, odbačuju se kao retrogradne. 
Svesno se distančirajuč i od ovih pojava, oni se okreč u tendenčijama koje mogu da 
se prate kao druga linija, od novih umetnič kih praksi i neoavangarde do 
neekspresivnih i neomodernistič kih tendenčija mladih autora koji devedesetih tek 
poč inju s radom.  
                                                        
518 Ugren, Dragomir i Denegri, Jes a, „Poslednji veliki istorič ar Moderne“, u: Projeka®t, broj 1, GSLU, 
Novi Sad 1993, 1-3. 
519 S uvakovič pis e da je rasprava o tradičiji modernizma posle postmodernizma uključ ivala one 
sredine u kojima je bio ukorenjen visoki modernizam, kao na primer u Sloveniji gde je postojala 
slič na tendenčija krajem osamdesetih i poč etkom devedesetih. S uvakovič u ovu tendenčiju ubraja 
sledeč e umetnike iz Srbije: Srđan Apostolovič , Dobrivoje Krgovič , Aleksandar Dimitrijevič , Zoran 
Naskovski, Mirjana Đorđevič , Marija Vauda, Ivan Ilič , Nikola Pilipovič i druge. Videti: S uvakovič , M., 
2011, 450-451. 
520 Dedič , N., 2011, 38. 
521 Denegri, J., 2013, 13-14. 
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U č asopisima i katalozima iz ovoga perioda uoč ava se sklonost kritič ara i 
istorič ara da tretiraju određene umetnič ke prakse radi rasprave i legitimačije teze 
o modernizmu posle postmodernizma. Kao praksa pogodna za okvire 
neomodernistič kih interpretačija posluz ič e dve izloz be pod istim naslovom 
Mondrian 1872-1992, koje su pokrenuli umetniči mlađe generačije Nikola Pilipovič , 
Aleksandar Dimitrijevič i Zoran Naskovski i koje su za povod imale obelez avanje 
sto dvadeset godina od rođenja holandskog umetnika Pita Mondrijana (Piet 
Mondriaan).522 Ovi umetniči su od samog poč etka imali različ ite pristupe, izvedbu, 
istraz ivanje i motive, ali se u mnogim objavljenim č lančima tretiraju kao zajednič ki 
projekat pod nazivom Projekat Mondrijan. 523 Istorič arka umetnosti Simona 
Ognjanovič je istraz ujuč i rečepčiju dela Pita Mondrijana Kompozicija II, koje se 
nalazi u Narodnom muzeju u Beogradu, uoč ila da se naslov Projekat Mondrijan 
des ava a posteriori (u struč noj literaturi), jer jedan od autora Zoran Naskovski 
odbačuje postojanje zajednič kog projekta pod tim imenom.524 Taj uvid donekle 
potvrđuje tez nju legitimačije postulata  modernizma posle postmodernizma.  
Reč je zapravo o dve izloz be Piet Mondrian 1872-1992, koje su uprilič ene 
u Savremenoj galeriji Centra za kulturu u Panč evu i u Galeriji SKC-a u Beogradu, i 
koje donose dekonstruktivistič ke tendenčije kroz radikalizačiju formalizma, koja 
ne uzima Mondrijanove boje i forme kao uzor več se obrač a drugim, istorijski 
bliz im uzorima, smatrajuč i Mondrijana, kako pis e Denegri, za „... duhovni i etič ki 
uzor u modernistič kom smislu pojma uzvis enog u umetnosti, a gde se jos  uvek (ili 
ponovo) vodi rač una o z ivom bič u umetnika, pre nego s to se njegovo delo tretira 
kao pretekst obrade u postmodernistič kom ključ u dekonstrukčije dela ili, jos  dalje 
od toga, u znaku simbolič ke ’smrti autora’.“525.  
Na izloz bi Na iskustvima memorije u Narodnom muzeju u Beogradu 1995. 
godine, Zoran Naskovski i Dobrivoje Krgovič č ine jasan otklon od prethodne 
neomodernistič ke referenče, tako s to izlaz u instalačiju nasuprot Mondrijanovoj 
                                                        
522 Ognjanovič , Simona, „Modaliteti rečepčije i (re)kontekstualizačije Kompozičije II“, u: Pit 
Mondrijan. Slučaj Kompozicije II, Narodni muzej u Beogradu, Beograd 2015, 66. 
523 Denegri, J., 2013, 103. 
524 Ognjanovič , S., op. cit., 95, f. 128. 
525 Denegri, J., 2013, 104-105. 
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sliči Kompozicija II, u vidu institučionalno kritič ke intervenčije pod naslovom 
Kompozicija I, koja se sastojala od s tafelaja, korbač a, koz ne konjske opreme i 
fotografija postavljenih u potpunoj suprotnosti s meditativnos č u Mondrijanove 
geometrijske strukture.526  
Pored „mondrijanovača“ kod kojih se pronalazi ostvarenje teza 
o modernizmu posle postmodernizma, kritič ari i istorič ari umetnosti se okreč u i 
drugim neomodernistič kim formalistič kim tendenčijama tek stasalih umetnika, 
koji su se ugledali kako na geometrijsku apstraktnu umetnost, tako i na trz is no 
orijentisanu Novu britansku skulpturu, prethodno promovisanu kao temat u 
domač em č asopisu Moment.527 Pojavlju se raznovrsne umetnič ke prakse koje se 
uklapaju u interpretačiju o novom (radikalnom) modernizmu koji stoji kao sus ta 
suprotnost načionalistič kom figurativnom slikarstvu. U prvom planu to su radovi 
mladih umetnika Mirjane Đorđevič i Ivana Ilič a, kao i rad Dragomira Ugrena, koji je 
istovremeno bio i direktor GSLU u Novom Sadu od 1992. godine,528 i koji pruz a 
institučionalnu podrs ku ovom diskursu.  
U Ilič evim tehnoestetskim instalačijama od metalnih elemenata, Denegri vidi 
evidentnu neekspresivnost i potpuno odustajanje od lič nog umetnič kog autorskog 
gesta, jer ih Ilič izrađuje kroz industrijsku obradu.529 U jednoj od takvih instalačija, 
s dvadeset č etiri č elič na s iljka, iz 1994. godine, koja nosi naslov Bez naziva, oni su 
poređani u jednom nizu u galeriji na takav nač in da su bezopasni za posetioče jer 
stoje iznad njihove glave, ali zbog os trine i izgleda hladnog oruz ja doprinose 
nelagodnosti i tenziji i tako, kako pis e Denegri, emituju moč nu energiju.530 
Instalačije Mirjane Đorđevič , kao predstavniče tehnospiritualizma,  
S uvakovič č e smestiti „... kontekstualno u ’projekat ostvarenja modernosti posle 
postmodernizma’.“531 Pojava njenih instalačija je vaz na u kontekstu zamis ljene 
                                                        
526 Ognjanovič , S., op. cit., 79. 
527 Moment, časopis za vizuelne medije, br. 15, Niro Deč ije novine, Beograd 1989. 
528 Dedič , N., 2011, 32. 
529 Denegri, J., 2013, 135. 
530 Ibid., 136. 
531 S uvakovič , Mis ko, „Sčena za znak. Instalačije, fantazmi, ornamenti i končepti Mirjane Đorđevič “, 
u: Projeka®t, br. 2, Novi Sad 1993, 21. 
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radikalizačije modernizma jer S uvakovič u prilog tome pis e da u umetnič kom 
prostoru Beograda nije nikada dos lo do prave realizačije visokog modernizma, 
osim u eksčesnim pojavama kao s to su to bile skulpture Olge Jevrič i geometrijskog 
slikarstva Radomira Damnjanovič a Damnjana.532 Mirjana Đorđevič je u svojim 
instalačijama pod naslovom Mesec ili Horizontalna vertikala, koji su napravljeni od 
sitos tampe na staklu, gume, č elika i aluminijuma, simulirala tehno-objekte koji na 
prvi pogled imaju jasnu simboliku, ali zapravo ne funkčionis u unutar te simbolike, 
jer im je osnovna namera č istoč a forme, tako da je č ak i u instalačiji Stanje-Gest-
Molitva reč o „... kontemplativnoj vez bi o ne-bič u.“533.  
Prema Jeleni Vesič , koja pis e prikaz tipič an za interpretačiju umetnič kog 
rada toga vremena, Ugrenovi, ali i Dimitrijevič evi (Aleksandar Dimitrijevič ) objekti 
odbačuju autonomost slike kao objekta i tez e ambijentu; oni zastupaju končept 
monohromnog slikarstva koje pokazuje distančiranost od gesta, rukopisa, subjekta, 
ali i od slike u smislu iluzionistič kog medija.534 Reč je o predmetnoj realizačiji u 
obliku nanos enja jedne boje, pomoč u spreja, gume, akrila i drugih industrijskih 
materijala, plos nim neekspresivnim postupkom.535 
Druga Moderna ili modernizam posle postmodernizma stoje u skladu s 
diskursom modernizačijske paradigme koji sluz i kao interpretativni okvir 
umetnič kih praksi, č ija je funkčija ovde zamis ljena da budu pogon za 
(post)modernizačiju i edukačiju drus tva. Moz e se zaključ iti da prvu polovinu 
devedesetih godina odlikuje analitič ki i interpretativni diskurs koji za čilj ima 
uspostavljanje platforme za kritiku i istorizačiju umetnosti, kao u sluč aju autora 
okupljenih oko č asopisa Projekar®t, ali i umetnika koji su bili zaokupljeni č istim 
formama i končeptima.  
U drus tveno-politič kom kontekstu urus avanja sočijalistič kog poretka, koji je 
zapravo funkčionisao kao istinski radikalni modernistič ki projekat, razumljive su 
                                                        
532 Ibid., 21-22. 
533 Ibid., 23. 
534 Vesič , Jelena, „Tendenčije devedesetih: hijatusi modernizma i postmodernizma“, 1996, u: Hijatusi 
modernizma i postmodernizma - jedna teorijska kontraverza, Ugren, Dragomir (ur.), Pinakoteka 
Projekat, Novi Sad 2001, 386. 
535 Ibid. 
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z udnje za kontinuitetima emančipačijskih projekta. Navedeni autori se suoč avaju s 
nemoguč nos č u realizačije visokog modernizma i sočijalistič kih oblika moderne u 
srpskom okruz enju u kojem je zavladala radikalna antimodernost. Usvajajuč i 
Habermasov narativ o moderni č iji projekat jos  uvek nije zavrs en, ti autori 
pokus avaju da prevaziđu slom sočijalistič ke ideje napretka uklapanjem u 
progresivniju struju (post)modernizačijske paradigme. Uzmemo li u obzir 
Moč nikov predlog o retro-estetskim praksama, tendenčija modernizma posle 
postmodernizma mogla bi se svrstati u retro-estetsku praksu, ali za razliku od 
modernizma kao konzervativne prakse, koja „...obnavlja esetski fetis izam, i izoluje 
se u apolitič ku autonomiju i podređuje se komerčijalnoj logiči umetnič kog 
trz is ta.“536, u srpskom kontekstu, poč etkom devedesetih, ona poprima drugač iji 
oblik.  
Vaz no je imati u vidu da u Srbiji toga doba ne postoji razvijeno umetnič ko 
trz is te sa kojim je povezan modernizam na Zapadu. Protagonisti o kojima je ovde 
reč se u tom smislu ne pozivaju na trz is te nego na emančipačiju i račionalizam 
spram destruktivnih orijentačija u drus tvu. Uzevs i u obzir edukačijski smisao 
njihovog rada i prethodni Moč nikov predlog, o ovim praksama moz emo govoriti 
kao o retro-estetskim praksama koje imaju određenu obrazovnu komponentu. S 
druge strane, pokus aj tih praksi da izvrs e idejno povezivanje s radikalnim 
avangardnim tendenčijama deluje manje ostvarivo zato s to insistiraju na 
autonomiji umetnosti i onom njenom intimnom, eskapistič kom karakteru, s to ih 
veoma razlikuje od zahteva istorijskih avangardi, koje su prema Birgeru htele 
ponis titi autonomiju umetnosti u č inu stapanja z ivota i umetnosti. 
Dodatni jednostran aspekt ovih praksi lez i u heterodoksnoj interpretačiji 
Agranovog zahteva za istinskom sočijalizačijom umetnič kih dometa, koji je pre 
svega sočijalistič ki, u smislu sočijalizačije umetnič ke vrednosti modernizma. Takva 
sočijalizačija nije mogla da bude postignuta u obliku neomodernizma tokom 
devedesetih godina, pos to je to bilo skoro nemoguč e postič i u okvirima sankčija, 
rata i beznađa. U tom smislu je s pravom moglo doč i do kritike eskapistič ke i 
                                                        
536 Moč nik, R., 2017, 81. 
 163 
autonomistič ke pozičije ovih praksi, koja ostaje nema pred ratnim razaranjima i 
drus tvenim aktivizmom, koji pak na drugač iji nač in kao zahtev i realizačijski plan 
pred umetnič ke prakse postavljaju akteri povezani s medijskom sferom i čivilnim 
drus tvom. 
Dakle, brojne umetnič ke prakse su nakon postmodernizma posegle za 
č istim modernistič kim formama i stajale su u dijametralnoj suprotnosti s 
figurativnim slikarstvom koje se za to vreme afirmisalo i izlagalo u Narodnom 
muzeju i u MSU. One su shvatale afirmačiju autonomije umetnosti kao sklonis te od 
načionalistič kih politika drz avnih ideolos kih aparata. S pomenutom izloz bom, 
Primeri apstraktne umetnosti: jedna radikalna istorija 1996. godine,537 na kojoj se 
afirmis e druga linija538 dolazi do kulminačije reprezentačija pozičija koje su do tada 
građene u teoriji i praksi. Pomenuta izloz ba č e biti doz ivljena kao provokačija u 
javnoj sferi srpskog drus tva. Nakon izloz be razvija se polemika koja uključ uje i 
borbu za primat prostornih resursa kao i pravo na interpretačiju umetnič kih 
praksi. Načionalno orijentisani kritič ari, koji su zastupali slikarstvo figuračije ili 
rečimo hiperrealizam medijske zvezde Dragana Males evič a Tapija, kao s to je to bio 
Đorđe Kadijevič , srdito zameraju ekstremnom modernizmu da se  
„(...) zaklanja iza svoje navodno kritič ke misije č iji ’oslobodilač ki’ čilj 
opravdava sva sredstva. U svom prevratnič kom entuzijazmu, 
modernistič ka svest lako previđa č injeniču da je več sama ideja o 
nekoj umetnosti koja ne radi sa pojmom lepote, apsurdna. Iz takve 
’umetnič ke prakse’ moz e da nastane samo simulakrum, dakle laz na 
vrednost, odnosno kič . (...) Za nas u temu aktuelna je pojava jedne 
vrste kič a nastalog importom inostranog umetnič kog otpada, jeftine 
umetnič ke konfekčije, mundijalno dizajnirane, napabirč ene sa tezgi 
velikih svetskih umetnič kih tribina.“539 
                                                        
537 Stepanov, S., Denegri, J., S uvakovič , M., 1996. 
538 Denegri, J., 2013, 106. 
539 Ristič , Gordana, „Ko č e osvojiti srpske dus e“, u: Hijatusi modernizma i postmodernizma - jedna 
teorijska kontraverza, Dragomir Ugren (ur.), Pinakoteka Projekat, Novi Sad 2001, 470-471. 
 164 
Ipak, glavna debata protagonista neomodernizma se neč e voditi s 
načionalno orijentisanim kritič arima poput Kadijevič a ili s eksčesnim pojavama 
kao s to je Kalajič , več s protagonistima novoformiranog CSU u Beogradu, i to oko 
interpretačija novih pojava u srpskom svetu umetnosti. C lanovi i autori okupljeni 
oko projekata koje je podrz avao CSU su započ eli polemiku s protagonistima 
modernizma posle postmodernizma540 koji su stajali na pozičiji radikalnog estetskog 
formalizma u čilju odvajanja od prisutne eklektike postmodernizma. Za ovu analizu 
najznač ajnija je upravo polemika koja se vodila u č asopisu Projekta®t541 ali i u 
drugim medijima, kao s to je Naša borba, poznata kao opozičiona novina i koja je 
kasnije u čelosti objavljena u publikačiji Hijatusi modernizma i postmodernizma - 
jedna teorijska kontraverza.542 
Več je bilo reč i o tome da je CSU bio direktno podrz an od strane Soros 
fondacije Jugoslavija prihvatajuč i končept otvorenog društva, odnosno strategiju 
demokratizačije srpskog drus tva i oponiranje postoječ oj načionalistič koj vlasti 
kroz projekte savremene umetnosti.543 U tom kontekstu je i savremena umetnost 
bila mobilisana kroz rad Centra. Centar je realizovao godis nje izloz be tako s to su 
umetničima obezbeđivana sredstva za radove prema propozičijama i orijentačiji 
CSU, koja je pak bila u saglasju sa budz etskom strategijom Soros fondačije.544 Kao 
protagonisti diskursa otvorenog društva, o č emu je več bilo reč i u ovom poglavlju, 
autori CSU objavljuju več pomenutu publikačiju Art in Yugoslavia 1992-1995,545 u 
kojoj se govori o „umetnosti u zatvorenom drus tvu“, referis uč i se na srpski 
kontekst tokom sankčija, rata i represije. Pis uč i o ovoj publikačiji istorič ar 
umetnosti Jovan Despotovič zapaz a da se CSU fokusirao na stvaralas tvo mlađih 
autora okupljenih oko Kulturnog čentra REX, CZKD-a i privatnih galerija poput 
                                                        
540 S uvakovič pis e da je polemika započ eta na Simpozijumu – moderna posle postmoderne 1994. 
godine u Vrs ču. Videti: S uvakovič , M., 2010e, 716.  
541 Izlaz enje Projekta®ta je zavisilo od pokrajinske podrs ke, mada je č asopis dobijao sredstva i od 
Soros fondačije. 
542 Hijatusi modernizma i postmodernizma - jedna teorijska kontraverza, Dragomir, Ugren (ur.), 
Pinakoteka Projekat, Novi Sad 2001. 
543 CSU je u okviru Soros fondačije delovao od 1994-1999. Videti: Sretenovič , D., 2005, 137, f. 21. 
544 Ibid. 
545 Sretenovič , Dejan (ur.), Art in Yugoslavia 1992-1995, Fond za otvoreno drus tvo, Radio B92, 
Beograd 1996. 
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Zvono i Haos, koje naziva „urbanim getima“ koji su zastupali otvorenu i z ivu 
umetnost i imali duh internačionalizma.546  
U tom smislu se iz publikačije Art in Yugoslavia 1992-1995 moz e primetiti da 
je CSU tez io da uključ i urbanu i medijsku kulturu u osmis ljavanje nove savremene 
umetnosti za drus tvene promene. Iz več pomenutog u vezi sadrz aja ove publikačije, 
moz e se zaključ iti da je reč o govoru, odnosno o diskursu umetnosti koji favorizuje 
savremenu popularnu i urbanu kulturu,  suprotstavljajuč i se načionalistič koj 
kulturi. S uvakovič pak smatra da su protagonisti okupljeni oko CSU predstavljali 
neoliberalnu opčiju „... koja se zalagala za kontinuitet ’postmoderna-tranzičija’...“547. 
Umetnič ke prakse se u ovom istraz ivanju između ostalog formulis u kao 
diskurzivne prakse u polju kulture, odnosno drus tva, u kojem se odvijaju 
antagonizmi raznorodnih diskursa. U sluč aju diskurzivnih praksi u č ijoj proizvodnji 
i reprodukčiji uč estvuje CSU, reč je svakako o singularnoj pozičiji na srpskoj 
kulturnoj sčeni. CSU otvara moguč nost za legitimačiju diskursa otvorenog drus tva i 
tranzičije vrs eč i reartikulačiju umetnič ke, urbane i popularne kulture u ključ u 
pomenutih diskursa, a suprotstavljauč i se dominantnom drz avnom načionalnom 
diskursu.  
Protagonisti CSU praksi pokus avaju da se pozičioniraju tako da dovode u 
pitanje retrogradne pojave kao s to su načionalistič ke, modernistič ke i 
tradičionalistič ke umetnič ke forme. Oni propituju i več etablirane orijentačije 
teorijskih i umetnič kih praksi, makar one več bile postavljene u 
(post)modernistič kom obliku. U tom kontekstu, tendenčija modernizma posle 
postmodernizma stoji na strani (post)modernizačijskog diskursa, zbog č ega pozičiji 
CSU vis e odgovora formačija tranzičijskog diskursa. Najuoč ljivija razlika između 
ove dve (post)modernizačijske opčije jeste u poimanju savremene umetnosti i 
estetske sfere. Prema akterima iz CSU, njih određuju drus tveni i kulturni kontekst, 
kao i diskurzivnost koja je otvorena ka medijskoj sferi, populistič kom i urbanom 
z ivotu.  
                                                        
546 Despotovič , Jovan, „Dejan Sretenovič i Lidija Merenik: Umetnost u Jugoslaviji 1992–1995“, 
http://www.jovandespotovič.čom/?page_id=2490, 1.6.2019. 
547 S uvakovič , M., 2010e, 716. 
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Razlika u poimanju i interpretačiji savremene umetnosti oč itava se i kroz 
nesporazum u vezi moguč nosti pros irivanja i otvaranja diskurzivnog polja 
umetnosti. Istorič ar umetnosti Branislav Dimitrijevič , aktivan u projektima CSU, 
ulazi u polemiku s predstavničima umetnosti modernizma posle postmodernizma. 
C lanovima CSU je bilo vaz no da na sopstveni nač in interpretiraju prethodne, ali i 
nove pojave u umetnosti, i zato Dimitrijevič prigovara S uvakovič u previs e 
„s ematizovano interpretiranje“ radova Naskovskog, Đorđevič i Apostolovič a.548 
Dimitrijevič dalje imputira S uvakovič u i Ugrenu zatvorenost i 
nekomunikativnost s javnos č u, naglas avajuč i da S uvakovič eva neokonzervativna 
pisanja nisu u stanju da prouzrokuju kulturu dijaloga:  
„(...) kada bi njegova pisanja prouzrokovala dijalog a ne bi zavrs avala 
u samozadovoljnom monologu kao na nedavnoj promočiji 
Projekta®ta kada publiči nije ostavljen prostor za pitanja, a novinari 
bili upozoreni da i ovako nisu u stanju da shvate S uvakovič ev 
končept 4.) kada autorov svetonazor ne bi reprezentovao jednu 
neokonzervativnu logiku ’povratka vrednostima’ i odrz avao neke 
vulgarne distinkčije u umetnosti kao s to je figuračija/apstrakčija. 5) 
kada iza ovakve strategije ne bi stajala totali(tari)zirajuč a ideologija 
koja gus i kreativnost i proliferačiju znač enja.“549. 
Nakon Dimitrijevič evih primedbi koje nastaju u kontekstu tez nje za 
drugač ijom interpretačijom savremenih umetnič kih praksi, usledila je i 
S uvakovič eva reakčija u obliku intervjua s Dragomirom Ugrenom koji je objavljen u 
Projekta®tu, č iji se segment u ovom poglavlju prenosi radi ilustračije ove 
problematike: 
 „Nastala je znač ajna i znatna produkčija u krugu ljudi okupljenih oko 
č asopisa Projekta®t. Tokom jedne godine je realizovano deset-
dvanaest izloz bi, a objavljeno je i č etiri-pet knjiga koje tematizuju 
                                                        
548 Dimitrijevič , Branislav, „Post-Post-Anti... “, u: Hijatusi modernizma i postmodernizma - jedna 
teorijska kontraverza, Dragomir Ugren (ur.), Pinakoteka Projekat, Novi Sad 2001, 320., prvi put 
objavljeno u: Naša Borba, Beograd, 26.9.1996, 15. 
549 Ibid. 
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savremenu umetnost, kritiku i istoriju moderne i postmoderne 
umetnosti. Mi, ovde mislim i na teoretič are i na umetnike, radili smo 
dosta, strasno i do poslednjeg daha. Uloz ena je velika energija. I to je 
to. Efekti su oč ekivani. Verbalni linč koji je nastao nakon izloz be u 
Paviljonu Veljkovič i, zatim, izloz be Primeri apstraktne umetnosti je 
indikativan. Ali to jeste samo linč , a ne i polemika. Za polemiku je 
potrebno na knjigu reagovati knjigom, na izloz bu izloz bom, na 
končepčiju končepčijom, na istorizačiju istorizačijom. Ovako, to je 
samo demonstriranje moč i. Pojam moč je vaz na, jer, 
zapravo, najdrastič nije kritike ovih projekata su izveli ljudi koji imaju 
ili zastupaju ili predstavljaju ili z ele da predstavljaju ili se ponas aju 
kao da predstavljaju največ u simbolič ku (Jovan Despotovič kao 
kustos Muzeja savremene umetnosti) ili ekonomsku (Branislav 
Dimitrijevič kao č inovnik Centra za savremenu umetnost) moč na 
umetnič koj sčeni. Jedan od mojih čiljeva je bio da se pokaz e da je 
moguč e delovanje izvan i pored čentara moč i. Uloga slobodnog 
strelča, naspram etnič kog ili finansijskog ili birokratskog tima, 
izgleda i dalje privlač na i romantič na.“550.  
Iz predstavljenih polemika dobijaju se jasniji uvidi o funkčijama ovih 
umetnič kih praksi te o različ itom shvatanju diskursa (post)modernizačije 
pomenutih oponirajuč ih strana. Moz e se reč i da je načionalistič ka struja bila 
prepreka diskursu modernizačijske paradigme, dok su ostale dve struje bile 
njegove zastupniče, koristeč i u tome umetnič ku praksu kao artikulačijsku praksu 
ovoga diskursa. Ove dve struje koje su podrz avale diskurs modernizačijske 
paradigme u estetskoj sferi su se konfrontirale oko samog usmerenja koji je 
(post)modernizačijski diskurs trebalo da dobije.  
U prvoj polovini devedesetih godina uoč ava se (neo)modernizam, koji u 
drugoj polovini iste dečenije stoji u neskladu s uslovno neoliberalnim urbanim i 
                                                        
550 Ugren, Dragomir, „Primeri apstraktne umetnosti: jedna radikalna istorija“, u: Hijatusi 
modernizma i postmodernizma - jedna teorijska kontraverza, Ugren, D. (ur.), Pinakoteka Projekat, 
Novi Sad 2001, 446., prvi put objavljeno u: Projeka®t br, 8/9, Novi Sad 1997, 38-48. 
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populistič kim strujanjima u savremenoj umetnosti. U vezi s tom razlikom 
pojavljuju se i diferenčijalne uloge umetnič kih praksi u okvirima modernizačijske 
paradigme. Protagonisti oko CSU sugeris u tranzičijski i diskurs otvorenog drus tva, 
koji tez e da postanu dominantni diskursi savremenih umetnič kih praksi srpskog 
drus tva.  
Nakon 5. oktobra 2000. godine sledi karakteristič ni razvoj događaja, gde se 
protagonisti oko CSU institučionalizuju na drz avnoj razini tako s to prelaze u MSU u 
Beogradu, s to je več pomenuto u ovom poglavlju. Tamo č e iz drugač ije pozičije moč i 
organizovati i muzeologizirati prakse nastale tokom devedesetih godina. S 
izloz bom O normalnosti 2005. godine551 kanonizuje se institučionalno umetnost 
koja je u prethodnom periodu bila podrz ana od strane CSU, a kroz projekte koje je 
finansirala Soros fondačija. Sa druge strane, GSLU iz Novog Sada se transformis e u 
Muzej savremene likovne umetnosti 1996. godine i kasnije u Muzej savremene 
umetnosti Vojvodine (MSUV), koji u poč etku vodi Dragomir Ugren.552 
4.4. Urbana kultura nasuprot narodnoj kulturi 
Poč etkom devedesetih godina u medijskoj sferi i diskursu kulture dolazi do 
uspostavljanja karakteristič ne binarne opozičije između urbane i narodne kulture. 
Fokus ove analize je na onim umetnič kim praksama koje su se uspostavile kroz 
diskurs urbaniteta i urbane kulture i koje su funkčionisale unutar medijskog 
institučionalnog okvira poput Radio B92.553 Ove umetnič ke prakse se mogu nazvati 
hibridnim praksama i praksama pros irene estetske sfere jer su napustile 
tradičionalnu institučiju umetnosti, a svoju diseminačiju i kontekstualizačiju 
pronas le u medijskim ideolos kim aparatima i u muzič koj kulturi.  
Reč je o pročesu koji je imanentan savremenoj umetnosti, kroz koji se vrs i 
ekspanzija estetske institučije, koja je po Moč niku ono s to konstruis e umetnič ko 
                                                        
551 Anđelkovič , Branislava, Dimitrijevič , Branko, Sretenovič , Dejan, Vild, Borut (ur.), O normalnosti. 
Umetnost u Srbiji 1989-2001, MSU, Beograd 2005. 
552 Dedič , N., 2011, 32. 
553 Dragič evič S es ič , M., 2018, 52-56. 
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delo, prvobitno kao subverziju, koja se kasnije integris e u novu institučiju.554 Taj 
postupak odgovara umetnič kim praksama koje su pripadale alternativnoj kulturi i 
muziči osamdesetih godina i koje su u svojoj praksi ili izjavama posedovale 
referenču na avangardu i shvatale svoju migračiju u sferu medija kao subverziju 
unutar novog polja ekspanzije estetske institučije. Tokom devedesetih godina te 
prakse su kroz konkretnu partičipačiju u protestnim, medijskim, opozičionim i 
drus tvenim pokretima protiv vlasti us le u z iz u javnosti, a nastupale su nasuprot 
narodnoj kulturi, koju su videle kao blisku tadas njoj vlasti, označ avajuč i je kao 
ruralnu, tradičionalnu, načionalistič ku i populistič ku. Pored muzič kih oblika, 
spečifič no se alternativno ikonič ko slikarstvo figuračije, odnosno slikarstvo koje 
S uvakovič vidi kao „fetis  urbane egzistenčije“555 pozičioniralo nasuprot ruralnom i 
tradičionalnom, ali je opet pokus avalo da u svoju praksu integris e populistič ki 
prinčip.  
S druge strane, srpsku kulturu iz ranih devedesetih karakteris e pojava 
turbo-folk popularne muzike i prateč e kulture. U tekstu u kojem analizira 
popularnu muziku i politike identiteta, Marina Simič polazi od toga da se turbo-folk 
č esto povezivao sa spečifič nim načionalizmom u izgradnji srpskog načionalnog 
identiteta.556 Međutim, kritič ari ove muzike a ponajvis e oni desno orijentisani 
tendenčiozno opisuju turbo-folk kao orijentalni kič koji prlja č istotu istinske srpske 
načionalne tradičije, dok ga mnogi drugi povezuju sa epohom Milos evič eve 
vladavine.557 Načionalni identitet se u brojnim diskursima oslanja upravo na 
orijentalistič ke opozičije, međutim prema Simič to predstavlja samo jednu opčiju 
njegovog končipiranja, pos to ima i mnogih drugih upotreba diskursa koji sluz e 
izgradnji načionalnog identiteta.558 U tom smislu je potrebno na diferenčirani nač in 
pristupiti fenomenu turbo-folka pos to se jedan muzič ki stil i njemu pripadajuč a 
kultura ne mogu deterministič ki fiksirati za orijentalizam ili načionalizam.  
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Narodna muzika kao i drugi proizvodi masovne kulture, tez e da anuliralaju 
graniču između stvarnog z ivota i umetnosti. U adornovskom smislu oni to č ine na 
laz an nač in jer generis u surogat za tim zahtevom u obliku komodifikovanog 
proizvoda spektakla. U tom smislu, turbo-folk kao muzič ka i medijska industrija ne 
pripadaju isključ ivo kulturno-umetnič kim praksama več istovremeno i 
komerčijalnim proizvodima medijske industrije jer se prvenstveno u tom ključ u 
misle. Oni su deo jednog autonomnog proizvodnog sektora medijske industrije s to 
se ustalom moz e reč i i za proizvode savremene umetnosti.559  
Pojava novokomponovane folk muzike i prateč e estrade ukorenjena je u 
promenama kulturne politike u SFRJ. Rasprostranjena nezavisna komerčijalna 
ponuda za mase nastaje zbog ukidanja drz avne podrs ke sočijalistič kim obličima 
organizačije kulturnog stvaralas tva, kao s to su bili SIZ-ovi, odnosno, kako to pis e 
Vesna Đukič , zbog ukidanja sistema kulturno-prosvetnih zajedniča i podrs ke 
amaterizmu kao kreativnoj samodelatnosti.560 Zbog ukidanja kulturno-prosvetnih 
delatnosti, kulturu več eg dela stanovnis tva poč inje da oblikuju trz is te i 
preduzetnič ki pročesi, iz kojih nastaju konzumeristič ki proizvodi kulturnih 
industrija za (od sočijalistič ke kulturne politike napus tene) mase.  
Ovde se neč e detaljno analizirati kompleksni okvir proizvodnje i nastanka 
estrade i turbo-folka kao legitimnog segmenta savremenih kulturnih praksi, osim 
kroz njihovu istorijsku binarnu opozičiju andergraund kulturi, koja je sklopila savez 
s čivilnim drus tvom i na određeni nač in ponudila proizvodni okvir za konfrontačiju 
s načionalnim pozičijama u Srbiji. 
Umetnič ke prakse su se tokom osamdesetih godina u SFRJ razvile u raznim 
postmodernistič kim smerovima, pod utičajem talasa eklektič ke evropske i 
američ ke postmoderne, koja je dekonstruisala kanon modernizma.561 Svojim 
povratkom na figuračiju one dovode u pitanje izvornu končeptualnu umetnost iz 
                                                        
559 Zbog ove odlike turbo-folk je bio proglas en za oblik performativne savremene umetnost od 
strane nekoličine umetnika, ali i istorič ara umetnosti i teoretič ara u Srbiji a njihovi tekstovi su 
objavljeni u Prelomu broj 2/3.  
560 Đukič , Vesna, Država i kultura, Studija savremene kulturne politike, FDU, Beograd 2012, 227-228. 
561 S uvakovič , M., 2010d, 594. 
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prethodnog perioda, s to je podrazumevalo povratak tradičionalnim medijima, 
slikarstvu i skulpturi, iako kroz rečiklirajuč i postkončeptualni postupak. Tokom 
osamdesetih u Srbiji se pojavila jedna od mnogih i tada jos  uvek boč nih 
postmodernistič ka grana, koja je svoje ishodis te imala u pop-artu i andergraund 
rok (ročk) i pank (punk) kulturi. 562 Reč je o postpop slikarstvu i umetnosti koji 
prema S uvakovič u uključ uju „... postmodernistič ke verzije pop-arta bliske 
neekspresionizmu, neokončeptualnoj umetnosti i simulačionizmu.“, i koje u „... 
istoč no evropskim uslovima i okolnostima, nastaju kao fasčinačija pop, rok 
kulturom i masovnom medijskom produkčijom zabave i estetizovane 
potros nje.“563. Svoju inspiračiju umetniči črpe iz popularne rok kulture, ali i iz 
alternativne i andergraund kulture pank i muzike novog talasa, č iji su protagonisti 
bili i oni sami, u kontekstu urbane kulture u Srbiji, odnosno Jugoslavije. Ova 
tendenčija je znač ajna za ovo istraz ivanje, jer poč etkom devedesetih godina postaje 
aktivna u novom modelu institučionalne proizvodnje umetnosti i kulture, kroz 
medijske, odnosno ideolos ke aparate organizačija čivilnog drus tva, u pročesu 
njegove izgradnje. 
Umetnič ke tendenčije karakteristič ne za osamdesete godine razvijaju tez nju 
da kroz brisanje razlika između autonomne i heteronomne umetnosti, odnosno 
visoke modernistič ke i popularne kulture (s to u svetskim okvirima započ inje s 
američ kim i britanskim pop-artom s ezdesetih godina) pokus aju da pros ire polje 
institučije umetnosti, odnosno njenu estetsku institučiju. U tom kontekstu je 
uputno razmotriti mehanizam preuzimanje postupaka iz neestetskih ideologija. 
Kao s to pis e Moč nik, estetski aparat se izgrađuje preuzimanjem postupaka iz 
neestetskih ideologija i u tom smislu: „’Sekundarna obrada’ ideolos kog materijala 
sada se sastoji od aneksije neestetskih ideolos kih mehanizama u estetsku 
institučiju.“564 U sluč aju postpop postmodernistič kog slikarstva ili fotografije koja 
se sve uč estalije pojavljuje kao medij, ne vrs i se samo puko preuzimanje 
neestetskih ideologija konzumeristič ke kulture, nego kako to pominje S uvakovič 
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563 Ibid., 629. 
564 Moč nik, R., 2017, 89. 
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preuzimanje več estetizovanih i fetis izovanih, z ivotnim stilom kodiranih 
imaginarija pop i andergraund kulture, alternativnih identiteta i strip kulture.565 
Pored toga, u postpop slikarstvu umetnič ke tradičije proteklih epoha kolaz iraju se 
kroz postupak sekundarne obrade na postmodernistič ki nač in.  
Umetnos č u postpopa se moz e smatrati i beogradski andegraund, koji 
istorič ar umetnosti Nikola Dedič izdvaja kao posebni pojam, koji po njemu nastaje 
u preplitanju umetnosti i popularne muzike.566 Tač nije, moglo bi se reč i da i 
beogradski andergraund pripada umetnič kim praksama koje se uspostavljaju kroz 
ideologiju urbaniteta, u preplitanju postpop umetnosti i muzič kog performansa, i 
da je inspirisan alternativnom rok kulturom iz velikih urbanih čentara Zapada.567 
Ideologija urbaniteta koja je bila inspirisana zapadnom kulturom alternative i 
andergraunda nije pripadala ideologiji s irokih narodnih masa več pre z ivotnom 
stilu jedne urbane manjine u gradskim jezgrima Srbije i drugih čentara u SFRJ. To je 
razlog zas to njen kontekst odgovara potpuno drugač ijoj klasnoj strukturi nego u 
zemljama razvijenog kapitalizma.568  
Pored toga s to su sočijalistič ki studentski i omladinski čentri tokom 
osamdesetih godina igrali znač ajnu ulogu u podrs či alternativnoj kulturi i postpop 
umetnič kim orijentačijama, povezanim s muzikom novog talasa i panka, popularni 
klub Akademija (koji su osnovali studenti Univerziteta umetnosti 1961. godine i 
koji je tokom osamdesetih godina stekao reputačiju evropskog andergraund 
noč nog kluba),569 predstavlja poznato mesto u kome su se ove prakse izvodile, 
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566 Dedič , Nikola, „Pojam undergrounda u umjetnosti u Srbiji devedesetih“ u: Život umjetnosti, br. 
90, Pas ič , Jelena (ur.), Institut za povijest umjetnosti, Zagreb 2012, 53. 
567 Ibid., 54. Dedič u beogradski andergraund svrstava sčenu koja je bila aktivna oko Radio B92, 
Kulturnog čentra REX, SKC-a, kluba Akademija i drugo. To su umetniči poput Sas e Markovič a 
Mikroba, Nenada Račkovič a, Miodraga Grujič a Fleke, Sonje Savič , grupe Supernaut i drugi autori. 
Videti: Ibid. 
568 Dok su, na primer, pank muzika i umetnost grafita na Zapadu bili izvorno vezani za izraz 
radnič ke klase, dotle č e izraz beogradskog andergraunda biti izraz manjine, koja je dobro poznavala 
strane jezike i imala sredstava da putuje i istraz uje urbane prostore Londona ili Njujorka. Primer za 
to su protagonisti okupljeni oko Radio B92 o č emu se posebno govori u ovom poglavlju. 




prvenstveno u muzič kom i performativnom obliku. U prilog tome britanski novinar 
Metju Kolin (Matthew Collin) pis e da je Akademija bila veoma vaz na za mlade 
studente umetnosti koji su eksperimentisali, i da je umetnik Miomir Grujič Fleka 
tamo „... organizovao z urke, izloz be, bizarna pozoris na des avanja koja su privlač ila 
najradikalnija fantastič na stvorenja noč i – a ona nisu z elela da to ikada 
prestane.“570. Beograd se zahvaljujuč i noč nom klubu Akademija č esto poredio s 
Amsterdamom ili pak sa Londonom, pos to je programski direktor kluba, inač e 
protagonista ove kulture, Miomir Grujič Fleka proveo neko vreme u Londonu, gde 
je upoznao aktere britanske pank sčene i poz eleo da to svoje iskustvo prenese u 
beogradski kontekst.571  
Fleka je, kako pis e istorič ar umetnosti Jes a Denegri „... prava i autentič na 
lič nost beogradske alternative jos  od sredine osamdesetih.“; on je pokretač 
projekata od kojih se izdvaja serija grupnih izloz bi u galeriji Doma omladine, pod 
naslovom Urbazona-Energija 93, na kojima su uč estvovali: „... Uros  Đurič , Stevan 
Markus , Srđan Đile Markovič , Daniel Glid, Dejan Aranđelovič , Jeliča Radovanovič , 
Sas a Markovič , Dobrivoje Krgovič , Talent, Miomir Grujič Fleka, i dr.“572. Za ovu 
analizu je iz prethodno navedene skupine imena znač ajno osvrnuti se na rad 
Miomira Grujič a Fleke, Uros a Đurič a, Srđana Đileta Markovič a i Sas e Markovič a 
Mikroba, zbog toga s to se njihova hibridna praksa povezuje s muzič kim 
performansima, odnosno s medijskim aktivizmom u Radio B92, kao i sa 
alternativnom muzič kom kulturom. 
S promenjenom kulturnom politikom, odnosno s izmenama zakona i 
tendenčijom čentralizačije, o č emu je več bilo reč i na poč etku ovog poglavlja, 
ustanove kulture kao s to su SKC ili domovi kulture nisu vis e mogle da pruz e okvir 
za podrs ku alternativnim muzič kim i umetnič kim tendenčijama koje su se tokom 
osamdesetih i poč etkom devedesetih odvijale u tim mestima. Prema Branimiru 
                                                        
570 Kolin, M., op. cit., 17-18. Kolinova knjiga je nastala kroz saradnju s novinarima i akterima bliskih 
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571 Ibid. 
572 Denegri, J., 2013, 140. 
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Stojkovič u, usled ekonomske krize i hiperinflačije tokom 1992, a naroč ito 1993, 
dolazi do otez anog finansiranja institučija u kulturi, s to rezultira u panič nom 
traz enju drugih sponzora, koji su kroz pruz anu podrs ku poč injali da utič u na 
oblikovanje programa i repertoara institučija u kulturi.573  
Na primer, u poznatu beogradsku studentsku institučiju kulture SKC, dolazi 
novi direktor koji je 1993. godine postavljen od strane vladajuč e Sočijalistič ke 
partije Srbije i on preusmerava sredstva za one potrebe koje su bile u skladu s 
promenjenom kulturnom i politič kom klimom.574 Prema izjavama zaposlenih, 
sredstva iz Ministarstva prosvete nisu vis e stajala na raspolaganju za programe 
nego su bila koris č ena za promočiju SPS-a. 575  Istorič ar umetnosti Slavko 
Timotijevič , koji je bio dugogodis nji kustos Sreč ne galerije, a kasnije od 2000. 
godine i direktor SKC-a, je uspes no izdavao č asopis Beorama u SKC-u,576 koji je 
predstavljao jedinstveni pregled kulturnih i umetnič kih zbivanja u gradu. Sreč na 
galerija je prestala s radom 1998. godine, kada je Timotijevič napadnut od strane 
rukovodstva zbog njenog programa i bio prinuđen da napusti radno mesto, da bi 
tokom NATO bombardovanja 1999. godine i svi ostali uredniči napustili SKC.577 
Timotijevič i uredniči č e se vratiti na svoja radna mesta nakon promene vlasti 5. 
oktobra 2000. i pokus ač e da omoguč e prostor za umetnič ke prakse koje su 
korespondirale s onima iz sedamdesetih i osamdesetih godina, sada u okviru novih 
programskih usmerenja SKC-a.578  
Zbog komplikovanog i konfrontirajuč eg institučionalnog okvira u drz avnom 
sektoru koji je pratila finansijski krizna i politič ki antagonistič ka situačija, postpop 
slikarstvo, novotalasna i pank rok kultura, odnosno kultura beogradskog 
andergraunda, traz e nove institučije da bi mogle da ostvare svoju proizvodnju i 
                                                        
573 Stojkovič , B., op. cit., 431-432. 
574 Latinovič , Zora, „Umetnost bezvlas č a“, u: Nin, Beograd, 18.1.2001, http://www.nin.čo.rs/2001-
01/18/16226.html, 10.6.2019. 
575 Ibid. 
576 Markovič , Srđan, „Hoteli savremene umetnosti“, u: Glas javnosti, Beograd, 23.10.2005, 
http://arhiva.glas-javnosti.rs/arhiva/2005/10/23/srpski/K05102201.shtml, 10.6.2019. 
577 Latinovič , Z., 18.1.2001, http://www.nin.čo.rs/2001-01/18/16226.html, 10.6.2019. 
578 Ibid. 
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prisutnost. Medijska sfera postaje zanimljivo mesto gde se uspostavlja intersekčija 
sa umetnos č u, radijskim programom i alternativnom muzikom.  
Kako mnogi več etablirani rok i pop pevač i prelaze na stranu vladajuč e 
politič ke paradigme ili se vezuju za načionalistič ke opozičione stranke,579 mlade 
alternativne rok i novotalasne muzič ke grupe nisu bile u moguč nosti da ostvare 
svoju institučionalizačiju u tom novom poretku. Kao glavni konkurent u medijskom 
prostoru se u ekonomskom i ideolos kom smislu pojavljuje narodna muzika, 
odnosno kultura turbo-folka, s kojom se u javnoj sferi alternativna kultura bori za 
konzumente, a u institučionalnom okviru za prostor proizvodnje. Kolin pis e: „Za 
mlade urbane Beograđane, jos  vis e potisnute u undergroundovski mentalitet 
bunkera, turbo folk je predstavljao rat, izolačiju i histerič ni načionalizam. Zvuč ao 
im je kao č egrtanje Milos evič a, paravojske i profitera – nove vladajuč e klase koja im 
je unis tila grad, kulturu i z ivote.“580 Borba za ideolos ku i ekonomsku egzistenčiju 
unutar suz enog polja je olič ena kroz antagonizam dva diskursa u kulturi, diskurs 
urbanih alternativača naspram diskursa narodne kulture „neprosveč enih“ 
narodnih masa, koje se u ovoj binarnoj opozičiji proglas avaju za antimodernu i 
tradičionalnu stranu koja pruz a podrs ku vlasti.581 Ta premisa nije bila sasvim 
neutemeljena. Veliki broj zvezda popularne narodne muzike, kao na primer 
Svetlana Ceča Velič kovič ,582 zaista su u medijskoj sferi i na svojim končertima 
aktivno podrz avali postoječ u vlast u Srbiji, ali bilo je i onih iz tog miljea koji to nisu 
č inili.  
Binarna logika urbane kulture nasuprot narodnoj kulturi podstič e podelu 
prema z ivotnom stilu, odnosno kulturolos kom izrazu, a ne onu prema politič koj ili 
klasnoj pripadnosti. U datoj konstelačiji, diskurs urbane kulture odgovara 
modernizačijskom diskursu, dok diskurs narodne kulture predstavlja suprotnu 
pozičiju. Urbane umetnič ke prakse prate ovu logiku i priklanjaju se opozičionoj 
medijskoj sferi pozičionirajuč i se nasuprot „narodnjač koj“ kulturi. Osnivanjem 
                                                        
579 Poznato je da se na primer rok grupa Riblja C orba vezala za načionalistič ku opozičiju. 
580 Kolin, M., op. cit., 73. 
581 Kolin pis e da je urbana strana odabrala „… međunarodne pozivne brojeve tehna i rokenrola 
umesto ogranič enih folk himni načionalizmu: muziku z ivota umesto muzike smrti.“. Videti: Ibid., 9. 
582 Simič , M., op. cit., 108-109. 
 176 
Radio B92 uspostavlja se veoma vaz an institučionalni okvir za ove prakse. Kako 
pis e Kolin, Radio B92 nastaje odlukom Gradske konferenčije Saveza sočijalistič ke 
omladine, kada su 15. maja 1989. godine spojene omladinska emisija Ritam srca, 
koja je postojala jos  od osamdesetih godina na Studiju B, i studentski radio Index 
202.583  
U čentar zbivanja Kolin stavlja glavnog i odgovornog urednika Verana 
Matič a, koji kaz e da je ovaj radio „... osnovan na prinčipima Univerzalne deklaračije 
o ljudskim pravima Ujedinjenih načija: pravo na ljudsku slobodu, pravdu, slobodu 
od diskriminačije, slobodu kretanja, slobodne izbore i slobodu s tampe.“584. Radio 
B92 je postajao znač ajan prostor slobode time s to je okupljao sve one protagoniste 
i aktere koji su se protivili načionalistič kom i ratnom diskursu, sveprisutnom u 
drz avnim medijima.585 Pos to je okupljao opozičione glasove, B92 postaje vidljiv za 
aktere kao s to je Soros fondačija, koja, kao s to je prethodno reč eno, poč inje da 
pruz a podrs ku nezavisnim medijima i različ itim obličima umetnič ke produkčije.  
U pregledu koji je objavila Soros fondačija, teoretič arka kulture Milena 
Dragič evič S es ič naglas ava znač aj podrs ke koja je dos la od strane fondačije, kao i 
neophodnost nezavisnih kulturnih čentara koji su nastali kroz podrs ku ove 
fondačije i time pruz ili moguč nost i sredstva mnogim umetničima da realizuju 
svoje radove.586 Fond za otvoreno drus tvo, odnosno Soros fondačija je od samog 
poč etka podrz avala radio staniče, u koje se ubrajaju pre svega Radio B92, koji je 
predstavljao simbol otpora, zatim staniče kao s to su Radio Boom 93 iz Poz arevča ili 
radio Bajina Bas ta, koji se mogao č uti i u istoč noj Bosni, i druge.587 Ove staniče su 
okupljale studente i omladinu i bile nezavisne od čentralistič ke politike koju je 
sprovodila partija na vlasti, s to ih č ini pogodnim partnerom i saradnikom fondačije. 
Znač aj B92 za kulturu iz devedesetih je postao poseban zbog sredstava koja su 
                                                        
583 Kolin, M., op. cit., 22-23.  
584 Ibid., 23 
585 Od niza akčija Radio B92 Kolin naglas ava mirovi končert Ne računajte na nas koji je organizovan 
na Trgu Republike u Beogradu ispred 50.000 ljudi. Videti: Ibid., 49. 
586 Dragič evič S es ič , Milena, „Turning the power of art against fear and hatred“ u: Building Open 
Society in the Western Balkans 1991-2011, Open Sočiety Foundations, New York 2011, 59-62. 
587 Open Sočiety Foundations, Building Open Society in the Western Balkans 1991-2011, New York 
2011, 15. 
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dolazila od međunarodnih donatora. Iz omladinskog radija, B92 je narastao u 
ozbiljnu produkčijsku kuč u, multifunkčionalnog karaktera, koja je proizvodila z ivi 
radio program na dnevnom nivou, prenosila internačionalne muzič ke programe i 
osnovala Kulturni čentar REX, u kojem se odvijala znatna kulturno-umetnič ka 
produkčija.588  
Posebno znač ajan momenat s razlogom predstavlja osnivanje Kulturnog 
čentra REX, koji je poč eo s radom septembra 1994. godine i u kojem su se 
permanetno odrz avali različ iti programi, poč evs i od končerata, do umetnič kih 
izloz bi, radioniča pravljenja stripova i fanzina i slič no.589 Upravo je B92, kako 
naglas ava Dragič evič S es ič „... otvorio put za sve one umetnike koji su spremni da 
ospore ksenofobiju, patrijarhalne vrednosti, govor mrz nje i etnič ke stereotipe.“590. 
Zahvaljujuč i podrs či koja je dolazila od Soros fondačije, B92 je, sa svojim 
aktivnostima u raznim pravčima, evoluirao iz radija u pravu produkčijsku kuč u. 
Prema Velimiru C urgusu Kazimiru, produkčija B92 je uključ ivala mnoge formate, 
kao s to su filmovi, pozoris ne predstave, končerti, izloz be, izdavas tvo, akčije 
solidarnosti i slič no, i bila je usmerena ka ideji otpora č ija je strategija ekspanzije 
bila u tome da proizvede mnos tvo z aris ta otpora, kako rez im ne bi mogao da ih 
unis ti lako.591 
U okviru ovog poglavlja več je bilo reč i o tome da je Soros fondačija bila 
orijentisana ka izgradnji „otvorenog drus tva“ i da je u iskazima iz datog perioda 
moguč e detektovati spečifič an diskurs otvorenog društva. Otvoreno društvo, kako je 
več reč eno, predstavlja sugestibilan končept teoretizovan od strane Karla Popera, 
koji pretpostavlja da je u zemljama Istoč ne Evrope, zbog pogres nih teleologija, 
dos lo do stvaranja zatvorenih društava, u kojima nema demokratije i čivilnog 
                                                        
588 Polovinom devedesetih B92 je več postao aktivan u raznim segmentima kulturnog i drus tveno-
politič kog z ivota. Uč estvovao je u osnivanju internet provajdera u Srbiji kakav je bio opennet 
(osnovan 1999. godine), u opremanju s kola i organizovanju edukačijskih programa, kao i 
monitorisanja izbora 2000. godine sa 50,000 volontera, koje je Milos evič konač no izgubio. Videti: 
Open Sočiety Foundations, 2011, 36. 
589 Dragič evič S es ič , M., 2011, 60. 
590 Ibid. prevod autora. 
591 C urgus Kazimir, V., 2001a, 17. prevod autora. 
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drus tva ili u kojima je čivilno drus tvo postoji samo u rudimentarnim obličima.592 
Prema toj logiči, pos to čivilnog drus tva nema, onda ne moz e doč i ni do 
demokratske kontrole drz avnih institučija od strane građana. U krajnjoj instanči, 
prema ovom diskutabilnom končeptu 593  postsočijalistič ka drz ava postaje 
autoritarna i totalitarna. Prema tom končeptu, borba protiv totalitarizma je nuz na i 
vodi ka izgradnji otvorenog društva.  
Od interesa u ovom istraz ivanju je ločirati diskurs otvorenog društva u 
produkčiji Radio B92. Več je reč eno da su umetnič ke prakse urbane kulture bile 
integrisane unutar Radio B92 produkčije. Vaz no je sada na konkretnim primerima 
uoč iti kako je funkčionisala ova integračija i kako se sprovodila njihova 
afirmačijska relačija prema diskursu otvorenog društva. Zbog hibridnog karaktera 
ovih umetnič ko-medijskih praksi zahvalno je analizirati Geto – Tajni život grada, 
gotovo programatski film beogradskog andergraunda iz 1995. godine, autora Ivana 
Markova i Mladena Matič evič a, u produkčiji Radio B92.594 Ovaj film spaja mnoge 
prakse u jedan hibridni proizvod. U filmu se prikazuje drus tveni milje blizak Radio 
B92 i pojavljuje se niz protagonista postpop beogradske andergraund umetnič ke i 
alternativne muzič ke sčene. Od znač aja za ovo istraz ivanje su autori poput Srđana 
Đileta Markovič a i Sas e Markovič a Mikroba, koji se pojavljuju u filmu kao umetniči i 
kao protagonisti ovog miljea.  
Obojiča umetnika su inspirisana kulturom andergraund američ kog stripa. 
Đile Markovič u filmu predstavlja slike u kojima je jasno izraz ena kritika drus tva, 
kao i svoj muzič ki bend koji izvodi numeru u filmu, koji se na trenutke pretvara u 
formu muzič kog video-spota. S druge strane, Sas a Markovič Mikrob predstavlja u 
intermeču svoje umetnič ke maske. Umetnič ki obrađene maske veoma 
korendspodiraju s postoječ im politič kim konfliktima i tekuč im vernakularom uliče. 
Oba umetnika su takoreč i multifunkčionalni akteri, koji su u isto vreme novinari, 
                                                        
592 Esanu, O., op. cit., 3. 
593 Osnovni nedostači Poperove teorije i ideje „otvorenog drus tva“ su objas njeni u ovom poglavlju. 
594  U tom filmu istorič ar umetnosti Vladimir Tupanjač uoč ava „... kolateralne efekte kultur-
rasizma...“. Videti: Tupanjač, Vladimir, „Umetnost i javna stvar“, u: O normalnosti. Umetnost u Srbiji 
1989-2001., Anđelkovič , Branislava at al. (ur.), MSU, Beograd 2005, 223. Ceo film Geto – Tajni život 
grada koji je objavila Radio B92 u Beogradu 1995. godine se moz e pronač i na sledeč em linku: 
https://youtu.be/X5dnUsAWčo0, 5.6.2019. 
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umetniči, muzič ari i organizatori programa. Mnogi drugi protagonisti u filmu 
takođe govore o svom umetnič kom radu ili izvode muzič ke numere.  
Glavni glumač i narator u filmu Geto – Tajni život grada je bubnjar rok 
sastava Električni Orgazam Goran C avajda C avke, koji kroz lič nu perspektivu govori 
o periodu između 1991. i 1995. godine. U naračiji koja vodi film moz e se primetiti 
jasna negativna orijentačija prema vladajuč oj političi i animozitet prema 
antiurbanoj kulturi olič enoj u folk muziči. C avketov monolog je prepun z argona i 
kodova alternativne urbane kulture onoga vremena. C avke tez i da se na 
tendenčiozan nač in suprotstavi vladajuč em poretku na vis e nivoa. Naračijom i 
filmskom fotografijom ovaj film pokus ava da pojač a oseč aj potlač enosti i stanje 
represije koju spovode vlast i drz avni mediji. Ovo je posebno izraz eno kada glavni 
junak prolazi pored zgrade drz avne Radio televizije Srbija i kada urednike 
drz avnog televizijskog programa naziva „stvorenjima“. C avketova naračija se prema 
kulturi folk muzike na momente pretvara u agresivni govor. U nekoj od narednih 
sčena on odlazi na končert narodne muzike u beogradsku Halu Sportova i njegov 
monolog ovako glasi:  
„Vis e od svega zapanjila me je ekipa koja dolazi. Kada č ovek sretne 
ovakve ljude na uliči veruje da su se oni sluč ajno zatekli u njegovom 
gradu onda dođe ovde i vidi da ih se skupilo deset soma i da svi z ive 
u Beogradu. Njihov festival se vrlo urbano zove Poselo godine i tu se 
č itave porodiče klanjaju trubo-mutant herojima. Stvar traje vis e od 
deset sati i bez obzira na skupe karte unutra je sve puno. Kada se 
nađem među ovim ljudima oseč am se veoma č udno, jer jednostavno 
ne kapiram da su stvarni. Onda ih opet pogledam i shvatim da su oni 
ti koji veruju Več ernjim novostima. Ukapiram i to da je dovoljno da 
im televizija pokaz e neprijatelja pa da umesto na končert krenu u 
linč ili u rat.“595.  
                                                        
595 Monolog Gorana C avajde C avketa iz filma Geto se nalazi na 49-51. minutu filma. Videti: 
https://youtu.be/X5dnUsAWčo0, 5.6.2019.  
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Naslov filma Geto je tendenčiozno uspostavljen i u vezi je sa sankčijama i 
izolačijom Srbije. On se pojavljuje u kontekstu metafore „drus tvenog geta“, koja 
naglas ava opis stanja drus tva u Srbiji kao „zatvorenog drus tva“. Ovaj postupak je 
svakako u afirmativnom odnosu s diskursom otvorenog društva jer tez i da 
konstituis e zadati binarni odnos. Iste godine kada se pojavio ovaj film mogli su se 
pronač i struč ni tekstovi u kojima se pisalo o defičitu čiviliteta i o potisnutom 
čivilnom drus tvu i u kojima se pojavljuje metafora geta. Na primer, Vukas in 
Pavlovič istič e nepovoljne faktore po čivilno drus tvo iz tih godina, kao s to su 
načionalizam, rat, nasilni raspad Jugoslavije, negativno iskustvo realnog sočijalizma 
u pogledu čivilnog drus tva, međunarodnu izolačiju Srbije koja je dovela do 
stvaranja „geta drus tva“, osiromas enje svih slojeva drus tva i kumulativni efekti 
pogubnih politika kao s to je ona načionalistič ka, koja dovodi do stvaranja 
„razorenog drus tva“.596 
C avketov iskaz, u kojem jasno dolazi do izraz aja animozitet prema narodnoj 
kulturi, postavlja u prvi plan modernizačijsku ulogu urbane kulture naspram 
narodne kulture, koja se posmatra kao retrogradna i integrisana u vladajuč i 
poredak. Funkčija filma Geto – Tajni život grada jeste da pruz i podrs ku u kampanji 
protiv „zatvorenog drus tva“ i tradičionalne ruralne kulture. Umetnič ke prakse koje 
su unutar ovog produkčijskog okvira funkčionisale hibridno, tez ile su da se svojom 
autonomijom ograde od ekspličitnih medijskih i politič kih konfrontačija u koje 
spada film Geto – Tajni život grada. Izuzetak lez i u tome da su integrisane 
umetnič ke prakse zagovarale autonomiju umetnosti s kojom su legitimizirale svoju 
egzistenčiju unutar ove konstelačije.  
Paradoks je u tome da su prakse insistirale na autonomiji iako su vrs ile 
ekspanziju estetske institučije unutar medijskih ideolos kih aparata, s to su smatrale 
za subverziju u datoj istorijskoj i drus tveno politič koj-konjunkturi. Legitimačiji 
autonomije umetnosti i „drugač ijeg populizma“ u pomoč priskač u razne 
samomitologizačije beogradskog andergraunda, izraz eni individualizam, 
                                                        
596 Pavlovič , Vukas in, „Potisnuto čivilno drus tvo“, u: Potisnuto civilno društvo, Pavlovič , 
Vukas in (ur.), Eko čentar, Beograd 1995b, 256-257. 
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nadahnuč e anarhistič kim idejama i pokus aj aproprijačije ideja istorijskih 
avangardi.597 
4.5. Performativne, ulične i aktivističko-umetničke prakse  
Građanski, studentski i opozičioni protesti, odnosno razne protestne prakse 
obelez avaju čele devedesete.598 Protestovalo se zbog niza negativnih politič kih i 
ekonomskih faktora u zemlji, zbog umes anosti u oruz ane sukobe koji su se vodili u 
Bosni i Herčegovini i Hrvatskoj, zbog podrs ke politič koj borbi koju je vodila 
opozičija i iz mnogih drugih razloga.599 Ops ta nestabilnost i kriza naroč ito 
obelez avaju godine do Dejtonskog mirovnog sporazuma, koji je, kako je več 
pomenuto u ovom poglavlju, potpisan krajem 1995. godine. 600 Nakon njegovog 
potpisivanja i ukidanja sankčija za trenutak je izgledalo da su drus tveni konflikti, 
hiperinflačija i ekonomija rata stali. Krizno okruz enje, institučionalna nemoguč nost 
delovanja i novouspostavljeni medijski i kontrakulturni kanali doprinose tome da 
su pojedine umetnič ke prakse napustile klasič ne institučionalne okvire i poč ele da 
se stapaju s protestnim pokretima. Spečifič nost ove tendenčije je bila u tome da su 
se pojavili kolektivi i umetnič ke grupe koji su uspevali da konstituis u odgovor na 
novu drus tveno-politič ku situačiju kroz razne umetnič ke akčije i protestne 
performanse o kojima pis e Dragič evič S es ič .601  
Teoretič arka umetnosti Ana Vileniča pis e da su mnogi umetniči delovali u 
saglasju s antirez imskim, mirovnim i antiratnim pokretom u Srbiji, posebno 
naglas avajuč i da su umetniči unutar mirovnog pokreta aktivno končipirali 
                                                        
597 Ovo je posebno uoč ljivo u sluč aju rada umetnika Uros a Đurič a č iji je rad izgrađen na 
samomitologizačiji. On pokus ava da izvrs i aproprijačiju reputačije avangardistič kog rada Kazimira 
Maljevič a, koji integris e u svoj umetnič ki projekat, ili s Manifestom autonomizma koji on pis e 
zajedno sa umetnikom Stevanom Markus om. Videti: Matt, Gerald, „Uros  Đurič u razgovoru sa 
Geraldom Matom“, u: Strategije ekscesa ili ko se žuri uleti mu Đurić, Milenkovič , Nebojs a (ur.), MSUV, 
Novi Sad 2013, 44-46. 
598 Brusin, Obrad, „Chronology“, u: The Last Decade, C urgus Kazimir, Velimir (ur.), Medija čentar, 
Beograd 2001b, 182-205. 
599 Ibid. 
600 Calič, M., op. cit., 321. 
601 Posebno se izdvajaju Led art i drugi. Videti: Dragič evič S es ič , M., 2018, 211-218. 
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antiratne događaje i akčije i tako pruz ali podrs ku za ova javna 
des avanja.602 Vileniča pravi razliku između onih aktivistič kih i umetnič kih praksi 
koje su se vezivale za mirovni aktivizam i onih koje su se vezivale za antirez imsko 
protestno delovanje i opozičione pokrete.603 Pos to je svakako reč o protivureč nim i 
heterogenim pozičijama koje su te protestne-umetnič ke prakse imale, njihov 
zajednič ki okvir se uspostavlja kroz podrs ku diskursu protiv vlasti. Prema 
Dragič evič S es ič performativne i radikalne teatarske ili ulič ne aktivistič ko-
umetnič ke prakse, koje su bile povezane sa organizačijama čivilnog drus tva ili s 
antiratnim pokretom, č ine znač ajnu pojavu tokom devedesetih upravo zbog paz nje 
koju su dobijale kroz otpor vlastima.604 One stoje u direktnoj protivureč nosti sa 
zvanič nom kulturnom politikom i tradičionalnom umetnič kom formom, praveč i 
os tar rez s dotadas njim praksama i institučijom umetnosti u s irem smislu. Njihov 
kontekst proizvodnje moz e biti vezan za međunarodne donatore, koji su nakon 
građanskih i studentskih protesta protiv vlasti 1996-1997. godine intenzivirali 
svoju podrs ku opozičionim tendenčijama u Srbiji.605  
Umetnič ke prakse o kojima je reč bile su zapravo podrz ane samo delimič no 
ili indirektno od strane međunarodnih donatora, s to dodatno ukazuje na potrebu 
za delovanjem na osnovu njihovog naglas avanja autonomije umetnosti. Iz 
perspektive institučionalizačije unutar drz avnih ideolos kih aparata, njihova 
pozičija u vremenu kada se pojavljuju svakako ostaje protivureč na i 
marginalizovana, i stoga izostaje njihova dublja institučionalizačija, osim one koja 
se desila unutar samog čivilnog drus tva. Vis e je razloga zbog č ega su performativne 
umetnič ke akčije postale aktuelni oblik umetnič kog izraz avanja otpora protiv vlasti 
u ovom komplikovanom politič kom razdoblju. Milena Dragič evič S es ič smatra da su 
kritič ke akčije koje su izvodile umetnič ke i teatarske grupe poput Led arta, 
                                                        
602 Vileniča, Ana, „Aktivizam i umetnost u Srbiji“, u: Izgubljeno u tranziciji: kritička analiza procesa 
društvene transformacije, Veselinovič , Ana, Atanačkovič , Petar, Klarič , Z eljko (ur.), Rosa Luxemburg 
Stiftung, Beograd 2011, 325. 
603 Ibid. Radi se o heterogenim praksama. Pojedini akteri su tokom tih godina nastupali direktno 
antisistemski, drugi u ime feminizma, multikulturalizma, tolerančije i antifas izma, dok bi pak treč i 
zastupali antikomunistič ki, evročentrič ni i modernizačijski diskurs kroz svoje umetnič ke forme, 
akčije, izjave i izvođenja. 
604 Dragič evič S es ič , M., 2018, 51-56. 
605 C urgus Kazimir, V., 2001a, 34. 
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Magneta, Mimarta, Dah Teatra i druge, uspostavljale kritič ki javni diskurs u 
neverbalnom obliku, koji nije bio prepoznat kao opasnost od strane vlasti i od 
proseč nih poličajča i politič ara, jer je za njih sve to izgledalo kao nedovoljno 
artikulisana kritika.606  
Več ina umetnič kih performansa nije bila direktno čenzurisana od strane 
vlasti upravo iz tog razloga jer se sluz ila umetnič kim, a manje ekspličitnim 
politič kim jezikom koji je mogao provočirati vlasti. Ovo se prema Dragič evič S es ič 
več inom odnosi na one umetnič ke prakse koje su bile izvođene u novoformiranim 
institučijama čivilnog drus tva, kao s to su to bili Kulturni čentar REX ili Centar za 
kulturnu dekontaminačiju (CZKD), 607  jer je izvođenje u tim mestima 
podrazumevalo donekle siguran prostor za umetnike, ali je istovremeno stvaralo i 
oseč aj getoiziranosti, zbog relativno malobrojne publike koja se svakako unapred 
nije slagala s vladajuč om politikom i koja je umetnič ki program več doz ivljavala u 
tom ključ u. Zbog toga je postojala potreba da se performativne prakse izvode u 
javnom prostoru i da se na taj nač in direktno obrate s iroj publiči, ali samim tim i 
zauzmu direktnu antagonistič ku pozičiju naspram dominantnog diskursa i politike. 
Za razliku od novoformiranih kulturnih čentara liberalno orijentisanog 
čivilnog drus tva koji su funkčionisali kao diskurzivni inkubatori, odosno kao 
sigurne kuč e za diskurzivnu praksu suprotstavljenu vlasti, na uliči su zastupani 
drugač iji parametri delovanja. Ekspličitne ulič ne umetnič ke prakse se skoro nisu 
razlikovale od protestnih kreativnih akčija. Kao s to je okvir medijskog prostora 
postao mesto gde se desila ekspanzija estetske institučije, zahvaljujuč i pre svega 
Soros fondačiji, koja je pruz ila podrs ku izdavač koj i produkčijskoj delatnosti Radio 
B92, tako je i javni prostor grada postao prostor performativnih akčija koje su 
iničirale razne grupe, aktivisti i umetniči. Neki od najaktivnijih predstavnika 
kritič kih performativnih akčija u javnom prostoru su pokret Led art i umetnič ke 
grupe Magnet i S kart, kao i umetnik Sas a Stojanovič a karakteristič na izloz ba koja 
je afirmisala ove prakse je bila Umetnost i angažovanost devedesetih iz 1998. 
                                                        
606 Dragič evič S es ič , M., 2018, 215. 
607 Ibid., 57-63. 
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godine, prikazana na XX Memorijalu Nadez de Petrovič u C ač ku, č iji je selektor bio 
likovni kritič ar i istorič ar umetnosti Jovan Despotovič .608 
 Prateč i praksu angaz ovanih aktera tokom devedesetih godina, Despotovič 
uspeva da izdvoji neke od ključ nih zajednič kih prinčipa njihovog delovanja koje 
označ ava kao „ulič ni akčionizam“ ili „ulič nu umetnost“, od kojih su prema njemu 
najznač ajniji: delovanje u urbanom prostoru izvan zvanič nih drz avnih institučija 
kao s to je uliča; provokačija publike putem koris č enja netipič nih sredstava u 
izraz avanju i kratkoroč nosti medija izraz avanja; rad je reakčija na aktuelne 
politič ke teme radi njihove kritike; naglas ena partičipativnost u radu, jer ne 
uč estvuju samo umetniči nego i druge bliske profesije a č esto i obič ni ljudi.609 
 Karakteristike ovih radova koje je Despotovič izdvojio mogu biti 
kongruentne sa onima koje su posedovale istorijske avangardne prakse, a posebno 
s ranim antiratnim dadaistič kim performansima. Na prvi pogled moguč e je 
prihvatiti date referenče, ali je pre toga potrebno da se napravi distinkčija u odnosu 
na različ ite oblike institučije umetnosti pojedinač nih praksi, pos to je ona 
određujuč a za funkčiju umetnič kih praksi ali i vezu sa (neo)avangardnim tokovima. 
Kao dve različ ite umetnič ke (samo)institučionalizačije mogu se izdvojiti prakse 
pokreta Led art i grupe Magneta, iako njihove protestno-umetnič ke i angaz ovane 
prakse mogu izgledati u poč etku kao istovetne u polju umetnič kog ulič nog 
aktivizma. Dalje tez is te ovoga istraz ivanje č e biti upravo na distinkčiji između ove 
dve prakse. 
Led art je funkčionisao kao udruz enje umetnika s relativno fleksibilnim 
pravilima, od kojih se mogu izdvojiti sledeč a:  
                                                        
608 Uč esniči izloz be bili su: C edomir Vasič , Mileta Prodanovič , Balint Sombati, Ras a Todosijevič , 
Zvonimir Santrač , Marina Abramovič i grupa S kart, Led Art i Magnet. Despotovič je pored lokalnih 
angaz ovanih umetnika uključ io i Balkanski barok, antiratno angaz ovani performans Marine 
Abramovič , koja je od sedamdesetih godina bila aktivna u internačionalnom kontekstu. Abramovič 
je za ovaj performans, izveden 1997. godine na Venečijanskom bijenalu dobila veliko priznanje 
nagradu Zlatnog lava. Videti: Despotovič , Jovan, Umetnost i angažovanost devedesetih – Antiratna 
estetika, http://www.jovandespotovič.čom/?page_id=1286, 1.6.2019. 
609 Despotovič , Jovan, „Led art. Dokumenti vremena: 1993-2003“, 
http://www.jovandespotovič.čom/?page_id=1966, 1.6.2019. 
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„- Led art je pokretač ka snaga. Kreativnost kao vrsta otpora i 
prevazilaz enja nastale situačije. Stvaranje uprkos svemu. Preduzeč e 
za proizvodnju umetnosti. (...) – Led art svoje akčije izvodi u urbanoj 
sredini. Izmes ta se iz drz avnih institučija i klasič nog izlagač kog 
prostora (galerija, muzej, kolonija) i koristi atipič ne (komora za 
zamrzavanje, hladnjač a-s leper, ledeni teren, garaz a, uliča). (...) – Led 
art ne pripada nijednoj politič koj grupi. Ne zanima ga borba za vlast, 
politizačija. Ne dozvolja da se njegovim radom manipulis e. (...) – 
Svaka akčija grupe se potpisuje sa Led art. (...) – Rad grupe 
finansiraju sponzori. – Led art ima stalno otvoren konkurs za nove 
ideje i projekte.“610.  
Na osnovu pravila koje je Led art postavio 1993. godine, moz e se zaključ iti 
da je reč o pokretu, odnosno o grupi koja se samoinstitučionalizuje u obliku 
udruz enja građana. Ovo fleksibilno udruz enje ima nameru da sač uva svoju 
autonomiju u umetnič kom, politič kom i ekonomskom smislu. Led art ne z eli da 
prevaziđe institučiju umetnosti nego da se institučionalizuje u autonomnom 
obliku, u drugač ijim fizič kim prostorima od onih konvenčionalnih.  
S to se tič e finansiranja prakse grupe Led art, ona je omoguč ena naglas enim 
spektrom č inilača, među kojima je i Soros fondačija.611 Led art sarađuje sa Domom 
omladine Beograda, Radio B92, kao i sa več im brojem privrednih sponzora i 
nezavisnih kulturnih čentara poput CZKD u kojem su od samog poč etka bili 
aktivni.612 Pos to je reč o udruz enju umetnika sa veoma heterogenom praksom, koja 
se protez e od partičipativnih, kreativnih, eksperimentalnih i protestnih projekata, 
do akčija, samoorganizovanih izloz bi, performansa i slič no, akčenat č e ovde biti na 
                                                        
610 LED ART, „S ta se jos  (ne)radi 1993?“, u: LED ART – dokumenti vremena 1993-2003, Grginč evič , 
Vesna, (ur.), Multimedijalni čentar LED ART, Novi Sad 2004, 52. 
611 Led art je objavio u svojoj publikačiji i Ugovor o finansiranju projekta sa Soros fondačijom koji je 
sklopljen 1993. godine za izvođenje performansa u iznosu od 1,875 američ kih dolara. Pravno liče u 
tom ugovoru jeste umetnik Nikola Dz afo koji je bio i inčijator Led arta. Videti: LED ART, 
„(Pre)potop“, u: LED ART – dokumenti vremena 1993-2003, Grginč evič , Vesna, (ur.), Multimedijalni 
čentar LED ART, Novi Sad 2004, 60. 
612 Ibid. 
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jednom od njihovih prvih „zamrznutih“ zajednič kih projekata koji je odredio njihov 
identitet. 
Led art izvodi mnos tvo umetnič kih akčija od kojih se izdvaja Zamrznuta 
umetnost, kada su u maju 1993. godine ispred Doma omladine Beograda parkirali 
hladnjač u u kojoj su prikazani zaleđeni umetnič ki radovi domač ih umetnika 
različ itih generačija: „Na -20º C, pored njih [Nikole Dz afa, Mrđana Bajič a, Milete 
Prodanovič a, Veriče Stevanovič , Dragoslava Krnajskog], radove su tada izloz ili i 
Ras a Todosijevič , Jovan C ekič , Dejan Anđelkovič , Jeliča Radovanovič , Mileta 
Prodanovič , Mrđan Bajič , Dragoslav Krnajski, Talent, Nikola Dz afo, Vera Stevanovič , 
Darija Kač ič , Vesna Pavlovič i dr.“613 Jedan od vodeč ih protestnih motiva u vezi sa 
Zamrznutom umetnošću je bio u tome da pokaz e da umetnosti nije vis e mesto u 
konvenčionalnim prostorima u vreme dok su vođeni oruz ani sukobi u zemljama 
bivs e Jugoslavije.614 Umetniči su zamrzli svoje radove da bi na simbolič ki nač in 
pokazali da ih vis e nije moguč e javno pokazati, sve dok krizno i vanredno stanje ne 
prestane. Namera institučionalne kritike u ovoj akčiji je nesporna, a moguč nost 
komunikačije s postoječ im institučionalnim okruz enjem dovela je do usvajanja 
nove forme samoinstitučionalizačije.  
Institučionalni kontekst za Zamrznutu umetnost je zapravo ipak postojao. 
Dom omladine, koji je pruz io podrs ku, jeste gradska institučija, samo s to je njena 
tadas nja uprava bila manje naklonjena čentralnim politič kim strukturama, tako da 
je uprava Doma omladine zvanič no ipak omoguč ila akčiju. Vaz no je napomenuti da 
je Radio B92 takođe koristio prostorije Doma omladine Beograda i da je Darka 
Radosavljevič , kao uredniča za kulturu Radio B92, bila angaz ovana u realizačiji ove 
akčije.615  
Akčija sa umetnič kim radovima u ledu prelomni je trenutak za mnoge 
umetnike koji su do tada radili na tradičionalni nač in unutar institučije umetnosti, 
                                                        
613 Despotovič , Jovan, „Nikola Dz afo i LED ART – aktivizam devedesetih u Srbiji“, 
http://www.jovandespotovič.čom/?page_id=8155, 1.6.2019. 
614 LED ART, „Zamrznuta umetnost“, u: LED ART – dokumenti vremena 1993-2003, Grginč evič , Vesna, 
(ur.), Multimedijalni čentar LED ART, Novi Sad 2004, 29-48. 
615 Ibid., 30. 
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kao i u okvirima konvenčionalnih medija. Oč igledna ideja u gestu zamrzavanja 
radova bila je u tome da su umetnič ka dela koja su bila u hladnjač i trebalo da budu 
odleđena za neka druga vremena, kada prođu ekonomski haos i politič ka 
nesigurnost. Kasnije su njihova des avanja bila prebač ena u kontekst 
novoformiranih kulturnih čentara čivilnog drus tva, koja su predstavljala novi 
fenomen u kulturnom kontekstu toga doba. Jedan od prvih ovakvih čentara 
predstavlja CZKD, na č ijem je otvaranju Led art izveo svoje performativno 
doč ekivanje publike s rasolom i ledenim srčima.616 Na performansima koje kasnije 
izvodi Led art u CZKD-u uspostavlja se umetnič ki jezik sarkazma, z argona i 
autoironije, koji č e, kako pis e Dragič evič S es ič ,617 postati trend u borbi protiv vlasti 
tokom opozičionih i studentskih protesta 1996-1997. godine. Ova pročena govori u 
prilog tome koliko je funkčija umetnič kih praksi bila u artikulačiji diskursa protesta 
i opozičionih des avanja.  
Nakon određenog vremena, Led art napus ta institučionalni okvir CZKD-a i 
kreč e na turneju po Srbiji, gde č e u mnogim gradovima nastati kontekstualno 
realizovani performansi, a pokret č e se kasnije pridruz iti građanskim protestima i 
u tom okviru realizovati niz drugih akčija.618 U vreme građanskih i studentskih 
protesta krajem 1996. i poč etkom 1997. godine izvode se grafitiranja o kojima pis e 
Dragič evič S es ič ali i brojne razne umetnič ke protestne akčije, manje ili več e, 
individualne ili kolektivne, od strane mnogih aktera u čilju podrs ke opozičiji ili 
naprosto zbog individualnog nezadovoljstva.619 U okviru samih protestnih kolona i 
politič kih zbivanja, različ iti umetnič ki aktovi ili manifestačije uklapale su se u 
protestno građansko telo koje je ponekad poprimalo karnevalski karakter.620 
                                                        
616 Ibid., 116. 
617 Dragič evič S es ič , M., 2018, 215. 
618 Ibid. 
619 Dragič evič S es ič , M., 2018, 311-328. 
620 Ibid., 275. 
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Internačionalni mediji su veoma rado pratili protestna des avanja.621 Ceolokupan 
milje građanske protestne kulture č e ojač ati potenčijal opozičionih stranaka, ali i 
nadahnuti pokrete kao s to je Otpor!, koji aktivno uč estvuje u borbi protiv vlasti, i o 
kojem je več ovde pisano.  
Umetniči skloni anarhistič kim i drugim radikalnim idejama koji su bili 
marginalizovani ili č ak haps eni ranije za vreme SFRJ poč inju da budu aktivni u 
ovom periodu kroz novonastale programe čivilnog drus tva i konač no dobijaju 
moguč nost da kroz njih artikulis u svoje ideje.622 C ak i pojedini umetniči koji su do 
tada stvarali na konvenčionalan nač in poč inju da se prilagođavaju jeziku protestne 
umetnič ke prakse i aktivistič ke kreativnosti, te realizuju svoje ulič ne akčije u tom 
ključ u. Moz e se zaključ iti da zbog gubitka moguč nosti proizvodnje, distribučije i 
rečepčije umetnosti unutar drz avnih institučija umetnosti, mnoge prakse 
pronalaze institučionalizačiju kroz opozičionu medijsku podrs ku ili pak izvode 
samoinstitučionalizačiju unutar protestnih pokreta.  
Iz protestnog pokreta i neoavangardnog končepta u drugoj polovini 
devedesetih godina je izrasla grupa Magnet, jedna od politič ki najradikalnijih 
protestno-umetnič kih grupa iz tog perioda,623 koja u savremenom kontekstu 
označ ava izvestan prekid s dotadas njom politizovanom praksom u umetnič kom 
obliku u Srbiji. U ovom radu nije namera da se praksa grupe Magnet izdvoji kao 
posebno nekonvenčionalna, iako je tu svakako reč o krajnjoj tač ki drus tvenih 
pritivureč nosti. U ovom poglavlju je čilj da se prema postavljenom modelu izdvoje 
one karakteristike Magneta koje se afirmativno odnose prema prinčipima 
istorijskih avangardi, na osnovama teorije avangarde Petera Birgera. Na primeru 
umetnič ke prakse grupe Magnet moz e se objasniti ona spečifič na funkčija 
                                                        
621 Zahvaljujuč i pre svega tendenčioznim izves tajima velikih medija kao s to su CNN, BBC i 
Euronews, u njima veoma negativnu sliku stič u lič nosti predsednika Srbije Slobodana Milos evič a i 
njegove supruge Mirjane Markovič , koji su predstavljeni kao glavni krivči za politič ku krizu na 
Balkanu. Več i medijski znač aj poprimaju protagonisti poput Srđe Popovič a koji osnivaju Otpor!. 
Videti: CNN, „Student protest on streets of Belgrade“, u: CNN interactive, 29.11.1996, 
http://edition.čnn.čom/WORLD/9611/29/yugo.students/index.html, 15.6.2019. 
622 Ovde se misli pre svega na pripadnike novosadske neoavangarde i njihovu radioniču na 
osnovama koje je formirana grupa Magnet. Videti: Dragič evič S es ič , M., 2018, 239. 
623 Ibid. 
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umetnič kih praksi u Srbiji, koja pokazuje nač in na koji su se te prakse 
transformisale tokom devedesetih, u kontekstu politič kih i drus tvenih 
konfrontačija.  
Prema hronologiji objavljenoj u monografiji Magneta, grupa je osnovana 
1996. godine, a njeno jezgro su č inili: „Nune Popovič , Ivan Pravdič i Jelena 
Marjanov, a u radu su uč estvovali: Sinis a Tučič , Nikola Popovič , Marija Lonč ar, 
Vladimir Ačan i Mina Vuletič , kao i drugi saradniči različ itih profesija i starosti.“624. 
Publičistkinja Biljana Z ivanč evič pis e da je umetnič ka grupa Magnet izas la na uliče 
u aprilu 1996. godine, nakon pohađanja programa obrazovanja koji je podrz ala 
Soros fondačija i koji se zvao Književna akademija Tradicija avangarde.625 Pokretač 
i predavač programa obrazovanja, koje je postavilo za zadatak da stoji u skladu sa 
tradičijom avangarde, bio je Vujiča Res in Tučič , pesnik i neoavangardni stvaralač, 
protagonista novih umetnič kih praksi, odnosno jugoslovenske neoavangarde i 
novosadske Tribine mladih iz sedamdesetih godina. Res in Tučič o s koli kaz e:  
„U to vreme negde 1993. godine, ja sam u Beogradu u Domu kulture 
Stari grad, pokrenuo knjiz evnu s kolu Tradicija avangarde. Ta s kola je 
bila zasnovana na svim iskustvima istorijske avangarde, kasnije iz nje 
se formirala grupa Magnet, koja je u veoma zapaz enim ulič nim 
akčijama, parateatarskim akčijama po Beogradu, ustvari, stvorila na 
neki nač in osnovu svih tih kasnijih masovnih protesta na uličama 
koji su doveli do promene onoga sistema na č ijem č elu je pisalo 
razoriti-unis titi.“626.  
Grupa Magnet se formirala upravo u odnosu na tradičiju istorijskih 
avangardi, koju su mladima na ovoj s koli prenosili predavač i poput Res ina Tučič a 
                                                        
624 Despotovič , Jovan, „Hronologija grupe Magnet“, u: Živela sloboda!, Popovič , Nune (ur.),  MSUV, 
Novi Sad 2011, 4. 
625 Z ivanč evič , Biljana, „Bunt u zoni sumraka“, u: Živela sloboda!, Popovič , Nune (ur.), MSUV, Novi 
Sad 2011, 107. 
626 RTV, „Vujiča Res in Tučič , Avangarda 70-tih godina, Da li postoji smrt? Da li postoji z ivot?“ u: 
Kulturno-umetnički program, RTV, 2009, 39:29-40:19 min, https://youtu.be/tP47Xg4MxB4, 
1.6.2019. 
 190 
koji su i sami, u svom prvenstveno knjiz evnom radu, bili vezani za iskustvo 
istorijskih avangardi627 i nadahnuti idejama anarhizma.  
Popovič ev tekst Falus revolucija za novo društvo je nastao za treč i broj 
č asopisa Magnet, koji nije objavljen u planiranom roku 1998. godine, ali je njegovo 
izlaz enje realizovano 2011. godine u vidu dokumentarne monografije Nuneta 
Popovič a Živela Sloboda!, koju je objavio novosadski Muzej savremene umetnosti 
Vojvodine.628 U tekstu su integralno izraz eni noseč i programatski elementi ove 
grupe, nakon s to je Magnet izveo znač ajan broj akčija. Popovič naglas ava da je 
angaz man Magneta koristan zbog toga jer su uspeli da među građanima Srbije 
efektno promovis u ideju o novom drus tvu, kroz hrabrost, kreativnost i nova 
kvalitetna umetnič ka dela.629 O razlozima za korisnost svog angaz mana on pis e:  
„1. Umetnost je jasno i efektno doprla do svesti građana, promovis uč i 
ideju o novom drus tvu istovremeno demistifikujuč i laz i i zloč ine 
srpskih institunačionalizovanih demona (načionalista, fas ista, 
primitivača) nad sopstvenim i drugim narodima; 2. Iz boče su 
oslobođeni duh, kreativnost i hrabrost, utemeljen je model kako da 
građanin, u borbi za svoje slobode i prava, nenasilno prkosi tiraninu 
i njegovoj brutalnoj armadi; 3. Stvorena su kvalitetna, humana i lepa 
umetnič ka dela.“630  
Na poč etku istog uvodnog teksta Popovič pis e:  
„U Srbiji na konču dvadesetog veka, inač e spori mehanizam evolučije, 
blokiran je krajem osamdesetih godina kada je odumiruč i 
jugoslovenski samoupravni sočijalistič ki eksperiment trebalo da 
prirodno (nenasilno) pređe u demokratsku tranzičiju i 
parlamentarizam. Tada su preseč eni tanani kablovi za priključ ivanje 
Srbije globalnom, planetarnom toku z ivljenja i komunikačija svih 
                                                        
627 Milenkovič , Nebojs a, Vujica Rešin Tucić: Tradicija avangarde, MSUV, Novi Sad 2011, 8.  
628 Popovič , Nune, „Falus revolučija za novo drus tvo“, u: Živela sloboda!, Popovič , N. (ur.),  MSUV, 




vrsta: umetnosti, nauka, informačija, trz is ta... Os tre makaze u rukama 
(rano je da se tač no kaz e - u č ijim sve rukama) monstruma sekle su 
sve niti progresa, demonska igra je poč ela i traje do danas: Srbija je u 
opasnosti, Srbi su pred genočidom, neprijatelji su svuda okolo, 
istorija i tradičija opominju, oruz je, oruz je!, ratom u odbranu, 
pesmom i naukom u načionalni zanos i ponos, kosti iz grobova 
moraju biti osveč ene – agonija mrz nje i besa.“631.  
Na osnovu prethodnog iskaza moz e se ločirati afirmativna pozičija Magneta, 
u odnosu na diskurs modernizačijske paradigme. Ona je prisutna u iskazu o 
pridruz ivanju Srbiji porodiči progresivnih naroda, nasuport totalitarnom drus tvu, 
koje je prema Popovič u karakterisalo Srbiju. Ono s to je spečifič no za Magnet jeste 
da se moguč e pridruz ivanje zamis lja upravo kroz imperativ slobode. Visoko 
postavljene vrednosti slobode i hrabrosti prema kojima je srpska vlast potpuna 
suprotnost slobodom drus tvu, karakteris u Magnetov horizont mis ljenja lokalnog 
drus tveno-politič kog konteksta. U takvom relativno usko postavljenom sistemu 
koji je u svrsi radikalnog protestnog i umetnič kog delovanja nije naglas avana opčija 
u kojoj i srpska realnost figurira kao deo globalnog politič kog i drus tvenog 
konteksta, i u kojoj neoliberalna hegemona formačija dovodi u pitanje pojam 
slobode kako u Srbiji tako i van nje.  
Rad grupe Magnet u monografiji Živela Sloboda! faktografski je potkrepljen 
podačima o mestu, vremenu, čilju i obliku finansiranja akčija koje je Magnet izveo u 
drugoj polovini devedesetih godina, tač nije od 1996. do 1998. godine. C itaočima je 
data jasna slika o stvaralas tvu i namerama Magneta u tom periodu. Iako je ovom 
monografijom Magnet us ao u drz avni institučionalni prostor tek 2011. godine, u 
momentu kada je popularnost nove demokratske vlasti opala, uoč ava se nezavisno 
delovanje grupe Magnet i njena potreba za samoinstitučionalizačijom. Upadljiva je 
č injeniča da su akčije Magneta u več ini sluč ajeva bile samofinansirane i da je za 
                                                        
631 Ibid. 
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mnoge od njih bio potreban zaista skroman budz et,632 tako da je nezavisnost grupe 
u tom smislu svakako nesporna.   
Pored niza zapaz enih akčija ove grupe, u ovom poglavlju izdvojič emo samo 
nekoliko, jer se u ostalima ponavljaju simbolič ne tač ke koje Magnet, kao s to kaz e 
Dragič evič S es ič , preuzima iz tradičionalnih narativa evropske kulture ili č ak iz 
hris č anstva, i uklapa ih u svoju savremenu performativnu praksu, u čilju ukazivanja 
na (zlo)upotrebe od strane politike.633 Dragič evič S es ič dodatno naglas ava njihovu 
transgresiju ka medijskom polju, nazivajuč i je transmedijalnom adaptacijom, 
uključ ujuč i i formu č asopisa (ugledajuč i se na istorijske avangarde kao uzore), ali i 
partičipativni kapačitet publike i sluč ajnih prolaznika.634 Ove karakteristike rada 
grupe Magnet pokazuju da su politič ki kontekst i medijski diskurs figurirali kao 
prostor u kojem dolazi do ekspanzije estetske institučije, gde je ova grupa 
intervenisala u oba polja (politič kom i umetnič kom) istovremeno. 
Jedna od njihovih prvih akčija naslovljena faluSerbia, koja je bila od poč etka 
medijski impresivno pokrivena, zavrs ila je privođenjem od strane poličije i 
oduzimanjem umetnič kih rekvizita. 635  C lanovi Magneta su organizovali 
karnevalsku povorku koja je trebala da stigne do Predsednis tva Srbije i uruč i 
Slobodanu Milos evič u skulpturu velikog falusa ofarbanog u črvenu boju.636 Na 
skulpturi falusa je bila zalepljena fotografija Slobodana Milos evič a, a građani su 
pozvani na partipačiju na sledeč i nač in: „Građani, Projekat faluSerbia je jedinstvena 
prilika da osetite, pomilujete, poljubite simbol stvaralač ke moč i Srbije. Priđite! 
Budite i Vi moč ni stvaraoči! S pos tovanjem, Magnet.“637.  
Prema Popovič evom svedoč anstvu, poličajči su ga nakon haps enja i zaplene 
rekvizita isleđivali u čilju saznanja kojoj politič koj partiji on pripada.638 Popovič se 
                                                        
632 U njihovoj monografiji se za svaku pojedinač nu akčiju navode sponzori i ukupni iznos nevelikih 
budz eta. Videti: Popovič Nune (ur.), Živela sloboda!, MSUV, Novi Sad 2011. 
633 Dragič evič S es ič , M., 2018, 245. 
634 Ibid. 
635 Popovič , Nune, „Faluserbia“, u: Živela sloboda!, Popovič , N. (ur.), MSUV, Novi Sad 2011, 21. 
636 Ibid. 
637 Ibid., 20. 
638 Ibid., 24. 
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branio pred vlastima pozivajuč i se na umetnič ke namere i na nenasilnu i kreativnu 
prirodu svog rada. U tom smislu, Popovič i Magnet su pokus ali da stave u prvi plan 
upravo autonomiju umetnosti, koju su samim svojim politič kim zahtevom zapravo 
urus ili, jer su se konfrontirali s politič kom moč i na ekspličitan nač in. U konjunkturi 
u kojoj dolazi do ispunjenja zahteva za stapanjem z ivota i umetnosti, te u kojoj 
dolazi do raskida sa autonomijom umetnosti, Magnet se vrač a u prostor 
autonomije i pokus ava da ga rekonstruis e pomoč u prinčipa ambivalenčije.  
Kako zbog poverenja u autonomiju umetnosti, tako i zbog sopstvene 
doslednosti, performansi Magneta nisu bili isključ ivo upereni protiv vladajuč eg 
SPS-a i njenog predsednika. Slič an kritič ki tretman Magnet upuč uje i prvoj 
opozičionoj vlasti č ija je pobeda na lokalnim izborima priznata 1997. godine, 
nakon dugih građanskih protesta o kojima je več bilo reč i. Magnet je za akčiju 88 
jaja za novu opozicionu vlast, pripremio letak na kojem je stajao sledeč i tekst:  
„Laz ni spasitelji i dosadni trbuhozborči pokus avaju da oz ive zaklanu 
i učrvljalu les inu drz ave – umesto da stvaraju novo drus tvo. Da li je to 
jos  jedan od uzroka naziruč eg građanskog rata u Srbiji? Koljač evim 
sauč esničima MAGNET vrač a njihovih 88 muč aka za 88 uzaludnih 
dana „z ute revolučije“. Osim s to ne znaju bas  nis ta, oni ne znaju ni ko 
zna.“639.  
Akčija je izvedena ispred Skups tine grada Beograda, a čilj joj je bio da se 
protestuje u č inu gaz enja i bačanja pokvarenih jaja. Referenča je bila koaličija 
Zajedno, koja je, prema Magnetu, is la u pogres nom politič kom smeru, zato s to je 
prema tome, dopustila da zbog sopstvenih međustranač nih trvenja Milos evič 
opstane, i tako doprinela da nesmetano dođe do novog rata na Kosovu.640 Prema 
opisu epiloga akčije iz monografije Magneta, za razliku od vlasti koja nije trpela 
njihove akčije, nova vlast Beograda, na č elu sa Zoranom Đinđič em, koji je tada 
postao novi gradonač elnik, dala je saglasnost za realizačiju ovoga projekta.641 Dok 
                                                        
639 Popovič , N., „88 jaja za novu opozičionu vlast“ u: Živela sloboda!, Popovič , N. (ur.), MSUV, Novi 
Sad 2011, 70. 
640 Ibid., 71. 
641 Ibid. 
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su umetniči bosi gazili jaja, Popovič je izdvojen i priveden u poličiju: „... javni tuz ilač 
ga je okrivio za krivič no delo Ometanje sluz benog liča u vrs enju poslova 
bezbednosti, za koje je predviđena kazna do tri godine zatvora.“642. 
Permanentna prisutnost u medijskoj sferi je bila presudna za diseminačiju i 
ukupnu praksu Magneta. U tom smislu Tupanjač pis e da su oni bili jedina 
umetnič ka grupa koja je uspela tih godina da postigne „... jedan nivo marketins kog 
efekta vidljivosti.“643. Tih godina nije bilo previs e izbora, jer je komunikačija preko 
interneta bila tek u povoju, Magnet se oslonio na klasič ne s tampane medije, kao i 
na televizijsko i radio izves tavanje. Iako o njihovom delovanju nije moglo da se 
sazna iz drz avnih medija, Z ivanč evič u monografiji Živela Sloboda! pis e da je akčije 
Magneta u afirmativnom smislu pratilo nekoliko opozičionih medija, kao s to su to 
B92 i Nas a borba, ali i veliki korporativni svetski mediji, kao s to su CNN i 
Euronews.644 Znač ajnu distributivnu ulogu govora o akčijama Magneta, koje su bile 
uperene protiv vlasti, Z ivanč evič vidi u neformalnim razgovorima između ljudi i u 
č inu preprič avanja akčija – prvu afirmačiju Magnet doz ivljava od strane Evropske 
asočijačije novinara 1996. godine, na č ijem skupu je reč eno „... da je delatnost 
umetnič ke grupe Magnet jedina prava protivtez a Milos evič evom diktatorskom 
rez imu u Srbiji.“645. Ovo priznanje pokazuje koliko je Magnet zapravo bio hibridni, 
ne samo umetnič ki nego i medijski, ako ne i politič ki projekat. Zbog kompleksnih 
pravnih i politič kih faktora koji se ubrzo akumuliraju, Magnet prestaje sa svojim 
akčijama a zbog sudskih pročesa Popovič odlazi 1999. godine iz Srbije u koju se 
vrač a nakon politič kih promena.646 
 
                                                        
642 Ibid. 
643 Tupanjač, V., 2005, 231. 
644 Z ivanč evič , B., 2011, 108. 
645 Ibid. 
646 Despotovič , Jovan, „Podstičanje nuz nosti pobune“, u: Živela sloboda!, Popovič , Nune (ur.), MSUV, 
Novi Sad 2011, 15-16. 
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5. Analiza karakterističnih umetničkih praksi u Srbiji 2000-2008.  
U ovom poglavlju disertačije analiziraju se karakteristič ne umetnič ke prakse 
i njihove protivureč nosti koje se uspostavljaju u narednoj fazi ekonomske, politič ke 
i kulturne transformačije srpskog drus tva. Nakon 5. oktobra 2000. godine u Srbiji 
dolazi do preuzimanja vlasti i drz avnih institučija od strane opozičionih politič kih 
snaga. Građani Srbije su imalli izvesnu nadu u pozitivan razvoj otpoč etih politič kih 
promena. To nije bilo iznenađujuč e jer su prethodnu dečeniju odlikovale krizne 
godine, nestabilnost  i regionalni sukobi, koji su na kraju izrasli u sukobe globalnog 
karaktera. Vojna intervenčija NATO pakta 1999. godine je prouzrokovala čivilne 
z rtve, nač inila ekolos ku s tetu i devastirala infrastrukturu zemlje,647 ali je prethodna 
vlast zbog mnogih drugih faktora koji su pomenuti u prethodnom poglavlju 
izgubila podrs ku stanovnis tva pre ove intervenčije.  
Spoljnopolitič ki gledano, kao s to pis e sočiolog Jovo Bakič , mnogi 
internačionalni č inioči podrz avali su intervenčiju NATO, a među njima, u kulturnoj i 
medijskoj sferi zapadnih zemalja, i levi liberali, koji su bili skloni pravdanju 
„humanitarne intervenčije“, jer su se zalagali za politiku identiteta i pozitivnu 
diskriminačiju manjina u ime ostvarivanja sočijalne pravde.648 Pitanja u vezi 
srpskog načionalizma, ratnih razaranja i zloč ina koja su bila postavljena tokom 
devedesetih godina bič e aktuelna i nakon dvehiljadite godine, kroz projekte 
suoč avanju sa pros los č u koje su vodili pripadniči jednog dela čivilnog drus tva,649 
                                                        
647 Bakrač T., Sas a, Emilija, Klem, Milanovič , Mis ko, „Ekolos ke poslediče NATO bombardovanja“, u: 
Vojno delo, 7/2018, Ministarstvo odbrane Republike Srbije, Beograd 2018, 476-492. 
648 Analizirajuč i diskusije u vezi NATO intervenčije 1999. godine u levič arskim glasilima, Bakič 
naglas ava da „... levi liberali č esto zavrs avaju u pravdanju imperijalne politke SAD i apologiji 
etnizovanih z rtvi, npr. Bos njaka i Albanača, katkad i Hrvata, i njihovog načionalizma...“, dok s druge 
strane radikalni levič ari odbačuju intervenčiju zbog negativnog stava prema američ kom 
imperijalizmu. Videti: Bakič , J., op. cit., 592. 
649 Poznata je mrez a organizačija Koalicija za REKOM koja je formirana 2008. godine nakon niza 
prethodeč ih aktivnosti foruma tranzione pravde. Videti: Koaličija za REKOM, „What is the Coalition 
for RECOM?“, https://www.rečom.link/about-rečom/what-is-the-čoalition-for-rečom, 1.6.2019. 
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kao i kroz umetnič ke i teorijske prakse650 koje su tematizovale zloč ine i ratove. 
Teoretič arka umetnosti i medija Nina Mihaljinač pis e da se znač ajan broj 
domač ih i međunarodnih umetnika bavio temom NATO bombardovanja u svojim 
radovima, ali da se zbog traume i potiskivanja u srpskom drus tvu, ova tema nije 
posebno obrađivala kako od strane drz avnih ustanova kulture tako i od strane 
nezavisnih organizačija čivilnog drus tva. 651  Međutim, ako se izuzme ova 
opservačija u vezi vojne intervenčije NATO pakta i institučija kulture, čivilno 
drus tvo se u ovom periodu svakako bavilo drugim traumatič nim mestima 
drus tva.652 Civilno drus tvo se pokazuje kao ključ ni okvir u kome se sprovode 
aktivnosti od znač aja za čelo srpsko drus tvo u svim njegovim oblastima. 
U prethodnom poglavlju več je bilo reč i o tome da je zapravo več krajem 
devedesetih godina SPS izgubila vlast u Nis u i Beogradu na lokalnim izborima, s to 
je dovelo do uč es č a opozičionih aktera u lokalnim vlastima od 1997. godine. Mnoge 
politič ke partije i organizačije su, kako pis e Teodora Veta (Theodora Vetta), 
osnovale svoje nevladine organizačije da bi tim putem primale sredstva od 
međunarodnih donatora, jer im je bilo onemoguč eno da direktno finansiraju 
njihove partije. 653  To je kasnije obezbedilo tes nju saradnju između sada 
opozičionih gradskih vlasti i čivilnog drus tva koje je pre 2000. godine delovalo u 
pravču smene vlasti na republič kom nivou, a desilo se i to da su se dve nevladine 
organizačije (Otpor! i G17+) pretvorile u politič ke partije nakon promena.654  
                                                        
650 Poznata je Grupa Spomenik koja je proizas la iz diskusija umetnika i teoretič ara od 2002-2006. 
godine, pokrenutim zbog konkursa spomenika posveč enog ratovima na tlu bivs e SFRJ koji je 
iničirala Skups tina grada Beograda, odnosno zbog nemoguč nosti izgradnje i imenovanja toga 
spomenika. U Grupi Spomenik bili su aktivni umetniči i teoretič ari iz Beograda i Tuzle: Nebojs a 
Milikič , Branimir Stojanovič , Miliča Tomič , Damir Arsenijevič , Ana Bez ič i Jasmina Husanovič . Videti: 
Grupa Spomenik, https://grupaspomenik.wordpress.čom, 1.6.2019. 
651 Mihaljinač, Nina, Umetnost i politike sećanja: trauma 1999., Clio, Beograd 2018, 47. 
652 Dovoljno je pomenuti rad Z ena u črnom, z enske mirovne grupe feministič ko-antimilitaristič ke 
orijentačije, koja več dugi niz godina organizuje mirovne akčije poput Nikada nećemo zaboraviti 
genocid u Srebrenici, i mnoge druge, suoč avajuč i srpsko drus tvo sa zloč inima poč injenim tokom 
ratova devedesetih godina. Videti: Z ene u Crnom Beograd, 
http://zeneučrnom.org/index.php?lang=sr, 1.6.2019.  
653 Vetta, Theodora, „‘Demočračy Building’ in Serbia: The NGO Effečt“, u: Southeastern Europe, Vol. 
33, Brill, Leiden 2009, 32. 
654 Ibid. 
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Kooperačija čivilnog drus tva i opozičije koja je preuzela vlast u čeloj zemlji 
se nastavlja intenzivnije tokom dvehiljaditih godina. Prema istraz ivaju koje su 
sprovele Građanske inčijative 2005. godine, vis e od polovine registrovanih 
nevladinih ogranizačija u Srbiji su sarađivale sa drz avnim institučijama i drz avnom 
upravom, zahtevajuč i da ta saradnja bude jos  intenzivnija i bolja.655 Več ina 
protagonista koji su tokom devedesetih godina bili aktivni u okvirima organizačija 
nevladinog sektora ili su pak bili organizovani oko opozičionih snaga tokom 
protesta, podstaknuti drus tvenim promenama nakon dvehiljadite, poveč ali su 
uč es č e u zvanič nom javnom z ivotu i u drz avnim institučijama.  
Istraz ujuč i ulogu nevladinih organizačija u izgradnji demokratije u Srbiji, 
Veta pis e da je s politič kim promenama dos lo do prelaska velikog broja NGO 
profesionalača u drz avne institučije, zato s to je Đinđič eva vlada smatrala da 
nasleđene drz avne strukture nisu posedovale dovoljno ekspertize koja je Srbiji bila 
preko potrebna za sus tinske promene.656 Nakon dvehiljadite godine organizačije 
čivilnog drus tva su angaz ovane dvojako u novonastalom politič kom kontekstu. One 
nisu vis e funkčionisale isključ ivo u opozičionom obliku nasuprot drz avnim 
strukturama, kao za vreme prethodne vlasti, nego su pak postale angaz ovanije u 
saradnji s drz avnim institučijama. Za razliku od devedesetih godina, kada im je 
drz avni aparat bio praktič no nenaklonjen, sada su im drz ava, ili makar neki njeni 
segmenti, postali savezniči u zajednič kim projektima.  
Poč etak dvehiljaditih godina oč ito karakteris e pomenuta kooperačija 
čivilnog sektora i nove vlasti. Ta saradnja č e biti izraz ena i u oblasti kulture, s to je 
primetno u afirmisanju znač ajnog broja nevladinih organizačija koje se bave 
umetnos č u i kulturom i koje poč inju da dobijaju sredstva od ministarstava i 
gradskih uprava za svoj program i produkčiju umetnič kih aktivnosti. 657 
Organizačijama čivilnog drus tva podrs ku pruz aju novi međunarodni donatori 
kojima je prevashodni čilj navigačija pročesa uspostavljanja pomirenja u regionu i 
                                                        
655 Građanske iničijative, 2005, 40. 
656 Vetta, T., op. cit., 31. 
657 U ovom kontekstu Đukič Dojč inovič navodi podatke iz baze Geokulturna karta Srbije prema kojoj 
je do 2001. godine u Srbiji bilo osnovano 183 organizačije iz oblasti kulture od č ega su 64 
organizačije bile iz Beograda. Videti: Đukič Dojč inovič , V., 2003, 71. 
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evropskih integračija. U kulturi, nauči i obrazovanju se takođe odvijaju paralelni 
pročesi u vezi sa evropskim integračijama o kojima pis e Vesna Đukič , navodeč i 
različ ite EU programe finansiranja, kao i realizovane konferenčije, od kojih izdvaja 
onu međunarodnu odrz anu juna 2005. godine u Nis u, pod nazivom Savremeni 
Balkan u kontekstu geokulturnog razvoja, kulture mira i evrointegracijskih 
procesa.658 Dakle, angaz ovanost  nevladinog sektora i donatora ide sada u smeru 
kooperačije s drz avnim strukturama, u mnogim pitanjima od kojih su 
najkompleksnija ona u vezi s reformama i pročesom evropskih integračija. Nastala 
promena stoji u skladu s nač elima demokratizačije drus tva i uspostavljanja 
parlamentarne liberalne demokratije u kojoj čivilno drus tvo treba da ima ulogu 
korektiva drz avi.  
Obrazlaz uč i ulogu čivilnog drus tva u kontekstu nakon dezintegračije SFRJ, 
Rastko Moč nik sugestivno pis e da se ideolos ki naboj pojma čivilnog drus tva moz e 
lako isprazniti, jer se kroz mehanizme upotrebe od strane politič kih aparata 
kapitalistič ke drz ave on pretvara u zakrpu s kojom se maskira frazeologija 
politič kih elita.659 Kritika drz avnih politika od strane čivilnog drus tva, kao i kritika 
samih organizačija čivilnog drus tva zbog prikrivanja pozičija moč i, nisu nepoznate 
reakčije drus tva poč etkom dvehiljaditih godina u Srbiji. Uprkos tome, treba 
istaknuti i to da su liberalne organizačije čivilnog drus tva u Srbiji tokom 
dvehiljaditih godina zadrz ale kurs angaz ovanosti iz prethodnog perioda, koji se u 
novom drus tveno-politič kom okruz enju mahom ogledao upravo u kritiči i korekčiji 
drz avog aparata u skladu sa „evrointegračijskim vrednostima“.  
Antagonizačija između nevladinih organizačija i jednog segmenta drz avnih 
struktura opet postaje aktuelna nakon atentata na premijera Zorana Đinđič a u 
martu 2003. godine.660 Nova srpska vlada se veoma brzo suoč ila s nizom 
nasleđenih i novonastalih problema koje nije mogla lako da prevaziđe jer su, kako 
pis e Dragiča Vujadinovič , ključ ni protagonisti vlasti poput Vojislava Kos tuniče i 
                                                        
658 Đukič , V., 2012, 277-278. 
659 Moč nik, R., 2016, 305. 
660 Vujadinovič , Dragiča, Civilno društvo i političke institucije, Pravni fakultet Univerziteta u 
Beogradu, Beograd 2009, 143-144. 
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njegove Demokratske stranke Srbije (DSS) sve „... izraz enije naginjali 
etnonačionalistič kim i antievropskim idejama i postupčima.“661. 
Posebno su bili izraz eni ekonomski potresi u vezi s privatizačijom koja je 
izvedena prema rečeptima neoliberalizma.662 Istorič ar Goran Musič naglas ava da 
su negativne poslediče „doktrine s oka” u zemljama Istoč ne Evrope bile vidljive i več 
tematizovane na kritič ki nač in u ekonomskoj teoriji i u politič koj praksi; problem je 
bio u tome da je ovu, u svetu več postoječ u kritiku neoliberalizma, nova srpska 
vlada u potpunosti ignorisala.663 Razlog za to stanje, kako pis e Musič , lez i u 
č injeniči da su protagonisti politič ke elite u Srbiji dolazili iz načionalistič kih 
stranaka i iz antikomunistič kih krugova, koji su uz pomoč dominantnih liberalnih 
organizačija čivilnog drus tva monopolisali politič ki diskurs.664  
Srbija je opet postala teren osobenih unutras njih dinamika a sveprisutni 
diskursi evropskih ili evroatlanskih integračija dobijaju sasvim posebno znač enje i 
dinamiku. Oni mogu biti u raskolu sa spečifič no lokalnim suprotstavljenim 
diskursima koji se uspostavljaju od strane jos  uvek aktuelnih načionalistič kih 
politič kih stranaka, od strane segmenta drz avnog aparata i od pojedinih delova 
čivilnog drus tva. Drz ava je prepoznala nevladine organizačije u kulturi kao 
progresivni deo drus tva koji prati trendove u Evropi i koji su zato u stanju da 
najlaks e ostvare međunarodnu saradnju.665 Novi obliči udruz ivanja organizačija u 
kulturi i umetnič kih kolektiva prevazilaze one iz prethodnog perioda.666 Tokom 
dvehiljaditih godina se javljaju mrez e organizačija i udruz enja kako na lokalnom i 
regionalnom, tako i na međunarodnom nivou a internačionalizuju se i velike 
manifestačije poput Oktobarskog salona.667  
                                                        
661 Ibid., 145. 
662 Musič , G., op. cit., 26. 
663 Ibid. 
664 Ibid. 
665 Vesna Đukič pominje govor savetniče ministra kulture dr Aleksandre Jovič evič iz 2002. godine u 
kojem se znač aj nevladinih organizačija jasno podvlač i. Videti: Đukič Dojč inovič , V., 2003, 74. 
666 S uvakovič , M., 2010č, 802-813. 
667 Ibid. 
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U tom okruz enju se pojavljuje i novi diskurs u drus tvu i kulturi koji je od 
samog poč etka kritič ki orijentisan prema neoliberalnoj bezalternativnosti post-
petooktobarske Srbije. Te nove, kritič ki orijentisane mrez e u kulturi, o kojima je reč 
u ovom poglavlju,668 formirale su se u protivureč nosti s dominantnim strujama, 
iako su i same bile ekonomski i ishodis no vezane za čivilno drus tvo. Mrez e i 
organizačije koje se analiziraju u ovom poglavlju su pokus ale da daju odgovor na 
tekuč e drus tveno-ekonomske probleme iz kritič ke perspektive, a naroč ito u vezi s 
pitanjem kulturne politike. Paralelno sa pojavljivanjem kritič kih glasova tih 
organizačija i platformi, pojač ava se i prisutnost tranzičijskog diskursa, koji u sferi 
kulture poprima hibridne oblike. Ovde je potrebno osvrnuti se i na oblike proizas le 
iz politika identiteta koje idu u korist evropskim intergračijama i koje nekritič ki 
prihvataju mnogi protagonisti u polju kulture.  
U ovom periodu, evropske integračije postaju retorika koju je tes ko izbeč i i 
koju iznad svega podrz avaju moč ni spoljni politič ki i ekonomski č iniči. U prilog 
tome, tih godina teoretič ar kulture Stefan Novotni (Stefan Nowotny) pis e o znač aju 
programa pod nazivom Kultura 2000 (Culture 2000), koji je pokrenula Evropska 
Unija poč etkom dvehiljaditih. Prema Novotnom, pomenuti program je doneo čeo 
skup mera s kojim se pokus ava izgraditi nova evropska kulturna hegemonija, kroz 
pročes kulturno-politič kih regulačija i diskurse o „evropskom identitetu“.669. Prema 
donetim merama, evropske donačije u kulturi treba da posluz e podrs či pročesu 
evroatlanskih integračija i izgradnji evropskog ili evropskih identiteta pomoč u 
proizvedenih kulturnih programa.670 Kultura i umetnost u ovakvom okviru imaju 
jasnu ulogu, koja se sastoji u podrs či evropskih vrednosti.  
U tekstu teoretič arke kulture Klaske Fos (Claske Vos), potvrđuje se 
upotrebna logika oblasti kulture u pročesu evropskih integračija, koja se od strane 
Evropske komisije sprovodi kroz investičije u kulturi prema zemljama 
                                                        
668 Reč je o platfromama poput Druge sčene koja „... je iničijativa beogradske nezavisne 
samoorganizovane, tj. autonomne sčene savremene umetnosti, teorije, kulture, medija i aktivizma, 
koja okuplja formalne organizačije, neformalne grupe i pojedinče/ke aktivne na ovoj sčeni.“. Videti: 
Druga sčena, https://drugasčena.wordpress.čom, 1.6.2019. 




kandidatima, a u čilju olaks avanja njihovog pročesa integračija.671 Kultura je oblast 
kroz koju se, kako pis e Fos, uspostavlja meka uslovljenost prema zemljama 
kandidatima, tako s to se podstič u pročesi diskurzivne ili kognitivne evropeizačije u 
tim zemljama, č emu prethodi rad na prevazilaz enju lokalnih načionalnih identiteta 
u korist evropskih integračija.672 
Poč etkom dvehiljaditih godina pojedine umetnič ke prakse u Srbiji pokazuju 
usaglas enost s raznorodnim politikama identiteta i sa diskursom evropskih 
integračija. Angaz ovanje umetnosti se odvija u pravču načionalnih identiteta, 
rodnih identiteta, geografskih ili kulturnih identiteta ali istovremeno u pravču 
globalizačije i internačionalizačije.673 Ovu pojavu je moguč e sagledati u kontekstu 
pragmatič nih politič kih i ekonomskih res enja za umetnič ku proizvodnju u 
uslovima regionalnog i globalnog otvaranja srpskog drus tva. 
Posebno izraz enu tendenčiju predstavlja uspostavljanje i promočija 
balkanizacijskog diskursa u kulturi, s kojim se tez i izgradnji balkanskog identiteta i 
„brendiranju“ balkanske savremene umetnosti u svetu.674 Poč etkom dvehiljaditih 
godina se organizuje niz izloz bi kojima je u fokusu umetnost sa Balkana. 
Istorič arka umetnosti Maja C irič s pravom naglas ava da balkanske međunarodne 
izloz be imaju za čilj da materijalizuju konstrukčiju Balkana kao nepoznatog 
Drugog, prikazujuč i stereotipe i predrasude koji se vezuju za pojam Balkana.675 
Trend balkanskih izloz bi o kojima C irič pis e uključ ivao je obimne produkčijske 
poduhvate izloz bi koje su mahom organizovane u Nemač koj i u Austriji.676  
Vodeč e zemlje Evopske Unije, poput Nemač ke, ustanovljavaju 
neravnopravan pogled na Srbiju i na zemlje regiona, tako s to u kulturnom i 
                                                        
671 Vos, Claske, „European integration through ‘soft čonditionality’. The čontribution of čulture to 
EU enlargement in Southeast Europe“, u: International Journal of Cultural Policy, 23/6, Routledge, 
London, 2017, 675-689. 
672 Ibid., 685. 
673 S uvakovič , M., 2010č, 801-856. 
674 Ibid., 804-805. 
675 C irič , Maja, „Konstrukčija Balkana kao Drugog u savremenoj umetnič koj praksi“, u: Remont art 
files, br. 1, C asopis za promočiju savremene umetnosti 2007/08, Remont, Beograd 2009, 19. 
676 Radi se o izloz bama poput U potrazi za Balkanijom, realizovanoj u Graču 2002. godine, zatim 
Krvi i med – budućnost je na Balkanu odrz anoj u Klosternojburgu 2003. i U gudurama Balkana – 
izveštaj odrz anoj u Kaselu 2003. godine. Videti: Ibid. 
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umetnič kom polju konstruis u balkanizacijski diskurs, odnosno, daju podrs ku njemu 
saglasnim umetnič kim i kulturnim proizvodima. Sa konkretnim izloz bama i drugim 
prateč im programima, neposredno nakon zavrs etka oruz anih sukoba u regionu, 
postsočijalistič ki kulturni identitet se označ ava i transformis e uz pomoč 
balkanizacijskog diskursa. 
Umetnič ke prakse koje stoje na krajnjim tač kama dus tvenih protivureč nosti 
u raskolu su s onim drus tvenim i umetnič kim praksama koje idu u prilog diskursu 
evropskih integracija i balkanizacijskom diskursu. Stoga su u fokusu ovog poglavlja 
karakteristič ne umetnič ke prakse organizačija koje pripadaju platformi Druga 
sčena, poput Teorije koja Hoda (TkH), Kontekst galerije, Prelom kolektiva ili pak 
kritič ke prakse Centra za nove medije_kuda.org (kuda.org) u Novom Sadu.677 
Njihove prakse se u osobenom smislu nalaze u disharmoniji sa evrointegračijskim 
diskursom tranzičije i balkanizačijskim diskursom. One su u sukobu i s lokalnim 
načionalistič kim diskursima i načionalnim identitetima.  
S druge strane, diverzne politike identiteta nisu bile u potpunosti odbač ene 
od strane protagonista č ija se praksa analizira. Manjinske politike identiteta, u koje 
su upletene mnoge savremene umetnič ke prakse, imaju jos uvek neosporan 
potenčijal u kulturi za pojedine aktere. Ovde se funkčija umetnič kih praksi moz e 
fiksirati za identitetska i manjinska pitanja. U kontekstu postsočijalistič ke 
drus tvene transformačije, odnosno uslova kapitalistič ke restauračije i neoliberalne 
tranzičije u Srbiji, ove protivureč nosti umetnič kih praksi deluju na prvi pogled 
javno neprepoznate. Razlog lez i u tome s to nije vis e postojala moč prema kojoj bi 
se uspostavio tako jasan antagonizam kao s to je to ostvareno u sluč aju kolektiva 
Magnet ili Led art iz devedesetih godina.  
                                                        
677 Videti: Druga sčena, https://drugasčena.wordpress.čom, Prelom kolektiv, 
https://www.prelomkolektiv.org, TkH, http://www.tkh-generator.net, kuda.org, https://kuda.org, 
Kontekst kolektiv, https://kontekstprostor.wordpress.čom, 1.6.2019. 
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5.1. Kontekst političke i društvene transformacije u Srbiji 2000-2008.  
Pad Milos evič eve vlade nakon opozičione mobilizačije 5. oktobra 2000. 
godine doveo je na vlast Demokratsku opozičiju (DOS), sastavljenu od različ itih 
partija koje su uključ ivale konzervativne, načionalistič ke, demokratske i 
sočijaldemokratske stranke.678  Ta vlast je sledeč e godine izruč ila Slobodana 
Milos evič a Međunarodnom sudu za ratne zloč ine poč injene na područ ju bivs e 
Jugoslavije (Has ki tribunal).679 Prvu vladu je predvodio premijer Zoran Đinđič , na 
koga je izvrs en atentat u martu 2003. godine. Njegova vlada je 2001. 
implementirala novi Zakon o privatizačiji, koji je vodio ka masovnom otpus tanju 
radnis tva i podređivanju logiči kratkoroč nog profita.680 Radi ilustračije efekata 
privatizačije, navodi se da je Fabriku duvana DIN u Nis u, koju je NATO 
bombardovao 1999. godine, otkupila globalna korporačija Filip Moris (Phillip 
Morris)681 dok je Z elezaru u Smederevu preuzeo Ju-es Stil (US Steel). 
Nakon Đinđič eve, nijedna vlada nije menjala započ eti neoliberalni kurs.682 
Pored privatizačije drz avnog vlasnis tva i fabrika, priliv sredstava u budz et je bio 
omoguč en kroz program Međunarodnog monetarnog fonda,683 kredite stranih 
banaka, otvaranje prema međunarodnim finansijskim trz is tima, privlač enje 
direktnih stranih investičija (u koje spadaju i donačije međunarodnih organizačija), 
kao i prilivom novča od radnika srpskog porekla koji z ive u inostranstvu. Ivan 
Radenkovič pis e da dosadas nje vlade Srbije vide direktne strane investičije kao 
glavni izvor ekonomskog razvoja i da tez e da onemoguč e drugač ije razvojne 
                                                        
678 CeSID, Oko izbora (5), CeSID, Beograd 2000, 13-17, 
http://www.česid.rs/pdfovi/OKO%20IZBORA%205.pdf, 18.6.2019. 
679 Calič, M., 2018, 323. 
680 Balunovič , F., 2015, 102-103. 
681 Prema Udruženom pokretu slobodnih stanara UPSS iz Nis a, fabrika je otkupljena 2003. godine za 
387 miliona evra, iako je 1992. godine nuđeno č etiri puta vis e. Videti: Udruz eni pokret slobodnih 
stanara – UPSS, „Privatizačija Fabrike duvana Nis : u č ijem interesu?“, u: www.upss-nis.org, 8.5.2018, 
http://www.upss-nis.org/privatizačija-fabrike-duvana-din-nis-u-čijem-interesu, 1.6.2019. 
682 Povodom toga istorič ar Goran Musič pis e da se svaka od srpskih novih vlada „... opredeljivala za 
udz benič ka neoliberalna res enja u ekonomiji“. Videti: Musič , G., op. cit., 26. 
683 International Monetary Fund, „Press Release: IMF Approves Membership…“, imf.org, 
20.12.2000, https://www.imf.org/en/News/Artičles/2015/09/14/01/49/pr0075, 18.6.2019. 
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potenčijale drz ave, s to vodi ka velikom stepenu zavisnosti zemlje.684 Razvojna 
politika Srbije u ovom ključ u svodila se mahom na direktne strane investičije. 
Evropska Unija i SAD su odigrale ključ nu ulogu tokom oruz anih sukoba i 
podrz avale su u međunarodnim institučijama pravo kosovskih Albanača na 
samoopredeljenje. Nakon zavrs etka oruz anih sukoba u Pres evskoj dolini i kasnije u 
Makedoniji 2001. godine,685 postalo je transparentno da su protekli sukobi 
proizveli zamrs eni teret svim stranama. U skoro svim zemljama nastalim iz 
dezintegračije SFRJ oruz ani sukobi nisu is li u korist masa, zbog toga jer se radilo o 
retrogradnom pročesu formiranja novih, ekonomski zavisnih i perifernih etnič kih 
drz ava na rus evinama SFRJ. Oruz ani sukobi od 1991. do 2001. godine odneli su 
vis e od 100.000 z ivota,686 a največ i broj z rtava i največ a stradanja su bila u Bosni i 
Herčegovini. Has ki tribunal je podigao optuz niče zbog „etnič kog č is č enja“ protiv 
pojedinača iz bivs e vlasti i vojske, a nova srpska vlada je zbog tih optuz niča izvrs ila 
njihovu ekstradičiju.687 Tim postupčima je započ elo zvanič no suoč avanje s ratnim 
zloč inima koji su poč injeni tokom devedesetih godina.  
Nakon Đinđič eve, srpska Vlada premijera Vojislava Kos tuniče je 
uspostavljena 2004. godine i tez ila je konzervativnijoj načionalnoj političi.688 Ta 
vlada je 2006. donela novi Ustav, s kojim je praktič no oformljena Republika Srbija, 
pos to je zajednič ka drz ava koja je proizas la iz Savezne Republike Jugoslavije, 
Republika Srbija i Crna Gora prestala da postoji.689 Kosovo č e jednostrano 
                                                        
684 Radenkovič , Ivan, Strane direktne investicije u Srbiji, Rosa Luxemburg Stiftung Southeast Europe, 
Beograd 2016, 6. 
685 Calič, M., op.cit., 323. 
686 Ibid., 324. 
687 Ibid., 325. 
688 Pojedini autori poput filozofa Dus ana Maljkovič a smatraju da je s Đinđič evom, a posebno s 
Kos tunič inom vladom, dos lo do oč igledne načionalistič ke opčije jer je tek tada uvedena veronauka u 
s kole i izvrs ena rehabilitačija č etnič kog pokreta, s to Milos evič nije hteo da sprovede tokom 
devedesetih. Videti: Maljkovič , Dus an, „Mit o vladavini Zorana Đinđič a kao ’zlatnog doba’ formiranja 
građanskog drus tva u Srbiji“, u: Izgubljeno u tranziciji: kritička analiza procesa društvene 
transformacije, Veselinovič , Ana, Atanačkovič , Petar, Klarič , Z eljko (ur.), Rosa Luxemburg Stiftung, 
Beograd 2011, 313. 
689 Ona je postojala do maja 2006. godine kada je Crna Gora na referendumu izglasala nezavisnost. 
Videti: Calič, M., op.cit., 324. 
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proglasiti nezavisnost 17. februara 2008. godine690 s to č e dovesti do nemira i 
paljenja američ ke ambasade u Beogradu.691 Druga Kos tunič ina vlada je prestala s 
radom na pridruz ivanju Evropskoj Uniji, č iji je Sporazum o stabilizaciji i 
pridruživanju dovela u pitanje jer u njemu nije bilo ekspličitno navedeno da je 
Kosovo i Metohija sastavni deo Srbije.692 Prikazani razvoj događaja pokazuje koliko 
su u tom periodu pročesi evropskih integračija bili kontroverzni i politič ki znač ajni.  
U ovom poglavlju se takođe uzima u obzir podela na dva segmenta perioda 
tranzičije, o kojoj je pisano u č etvrtom poglavlju, i koja je uspostavljena prema 
istraz ivanju sočiolos kinje Nade G. Novakovič . Drugi segment perioda nakon 
dvehiljadite godine, u drus tveno-ekonomskom smislu, prema Novakovič , 
karakteris e pojač avanje pročesa privatizačije zasnovanom na neoliberalnom 
končeptu i č ije su poslediče porast zaduz enosti, masovna nezaposlenost i 
osiromas enje radnič kih slojeva.693 Nove politič ke elite su sprovodile ubrzanu 
tranzičiju i privatizačiju, uz pritisak spoljnih finansijskih institučija i uz pomoč 
inostranih investitora.694 Uzimajuč i u obzir negativne poslediče tranzičije drus tva u 
Srbiji i nač in na koji su njeni čiljevi proklamovani, Novakovič pis e: „Proklamovani 
čiljevi tranzičije i privatizačije su bili samo jedna ideologija, č ije su z rtve več ina 
radnika Srbije.“695. 
Optereč ena nasleđenim negativnim faktorima, kao s to je bila los a reputačija 
Srbije u evropskoj javnosti i političi, interesima privatizačije i drugim nepovoljnim 
faktorima, srpska neoliberalna realnost predstavlja nastavak serije strukturnih i 
infrastrukturnih rezova. Preokupiranost politič kim desnim populizmom i etnič kim 
načionalizmom u javnoj sferi Srbije nije izbledela ni tokom dvehiljaditih. Negativni 
                                                        
690 Ibid. 
691 Zbog paljenja američ ke ambasade su se vodili sudski pročesi. Videti: Politika, „Apelačioni sud 
oslobodio optuz ene za paljenje američ ke ambasade“, u: Politika, Beograd, 16.1.2019,  
http://www.politika.rs/sr/članak/420486/Apelačioni-sud-oslobodio-optuzene-za-paljenje-
američke-ambasade, 1.6.2019. 
692 Politika, „Kos tuniča: Z ivot SSP-a je smrt Srbije“, u: Politika, Beograd, 1.7.2008. 
http://www.politika.rs/sr/članak/47435/Politika/Kostuniča-Zivot-SSP-a-je-smrt-Srbije1, 1.6.2019. 
693 Novakovič , N., op. cit., 64. 
694 Ibid., 65. 
695 Ibid. 
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pročesi koji su navedeni pospes uju i dalje čementiranju periferni poloz aj zemlje 
unutar sistema evropske i svetske stratifikačije.  
5.2. Institucionalni kontekst i donatorska podrška umetničkim 
praksama u Srbiji 2000-2008.  
U ovom razdoblju obliči finansiranja kulture i umetnič kih praksi postaju 
raznolikiji nego devedesetih godina. Več je bilo reč i o tome da je nova demokratska 
vlast bila otvorena prema podrs či nevladinim organizačijama i da su posebno 
organizačije iz kulture bile prihvač ene kao progresivni faktor u kontekstu reformi i 
evropskih integračija kojima je Srbija stremila.696 Ipak, Vesna Đukič Dojč inovič 
naglas ava da se u ovom periodu nisu sprovodile nikakve ključ ne reforme koje č e 
korenito unaprediti oblast kulture, tač nije ona pis e da novi zakon o kulturi nije bio 
donet sve do 2009. godine, da nije bio oformljen načionalni savet za kulturu, niti je 
bila usvojena strategija razvoja kulture.697 Pos to nisu bili usvojeni uspes ni strates ki 
dokumenti, nisu bili jasni ni čiljevi i kriterijumi prema kojima su lokalne uprave i 
ministarstva trebalo da rade. 
Sredstva u kulturi su dodeljivana tako s to su se pravile sve več e razlike 
između prestoniče i provinčije, direktore javnih ustanova kulture je postavljala 
vlast, bez raspisivanja javnog poziva, a nisu bile sprovedene ni strukturalne 
reforme za stvaranje demokratskog kulturnog sistema.698 Sve to je utičalo na to da 
su javni konkursi za dodelu sredstava bili netransparentni, jer nije postojala 
konsolidovana i uređena strategija ministarstava i gradskih uprava. Praksa pri 
raspodeli javnih sredstava bila je takva da su se javna sredstva kontinuirano 
dodeljivala organizačijama i galerijama koje su nastale tokom devedesetih godina i 
koje su tada bile bliske demokratskoj opozičiji. U bros uri koju je objavio Remont, 
                                                        
696 U godis njem izves taju Ministarstva kulture i informisanja iz 2002. godine navode se kao primeri 
dobre saradnje sa drz avom organizačije poput Kulturnog čentra REX, CZKD, Remonta, Video 
Medeje, Lou fi videa, Centra za vizuelnu kulturu u Valjevu, Led arta i drugih. Videti: Đukič 
Dojč inovič , V., 2003, 74. 
697 Đukič , V., 2012, 380. 
698 Ibid., 388-389. 
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uz podrs ku Ministarstva kulture Republike Srbije (Ministarstva), uoč ljiva je ideja 
kulture u izgradnji otvorenog društva iz prethodne dečenije.699 U bros uri su 
nabrojane nezavisne iničijative koje predstavljaju primer dobre saradnje između 
Ministarstva i nevladinog sektora. Te galerije i organizačije Galerija Haos, Remont, 
CZKD, Galerija Zvono, Kulturni čentar REX, Led art, nastale tokom devedesetih, 
pored elementarnih sredstava od strane gradskih vlasti i Ministarstva, dobijale su i 
sredstva od drugih međunarodnih donatora, u kontekstu evropskih integračija.700 
Za razliku od devedesetih godina, diskurs javnih ustanova kulture nije bio 
toliko drugač iji od onog koji su več imali međunarodni donatori u kulturi. Razlika 
je bila u tome da su međunarodni donatori imali jasno razrađene dugoroč ne 
strategije, dok srpske drz avne institučije kulture nisu imale razrađene strategije. 
Novoformirane iničijative koje se navode u bros uri Remonta, kao s to su kuda.org, 
Kontekst galerija, TkH, Dez.org i druge701 bile su u los ijem poloz aju od svojih 
„starijih“ kolega, pos to č esto nisu imale sopstveni prostor za rad, iako su dobijale 
rudimentarna sredstva od Ministarstva ili Sekretarijata za kulturu Gradske uprave 
Beograda.  
Pravo postignuč e u tom periodu je bilo u tome da su gradske i drz avne 
institučije kulture postale otvorena mesta gde je bilo moguč e dobiti elementarnu 
institučionalnu podrs ku za raznorodne umetnič ke prakse.702 Iako je drz avna 
infrastruktura postala otvorena za upliv različ itih tendenčija i strujanja, ona 
svakako nije bila dovoljna, niti je imala kapačitete da bi se za mnoge nezavisne 
organizačije u kulturi i umetnič ke kolektive pronas la adekvatna podrs ka.703 
Privreda, privatno finansiranje i međunarodni donatori u kulturi takođe 
obezbeđuju sredstva za umetnič ke produkčije u ovom periodu. Znatan je broj 
                                                        
699 U uvodnoj reč i ove bros ure Dimitrije Tadič iz Ministarstva kaz e da je kultura „... dinamič na 
kategorija, koja ima veliki potenčijal i u ostvarivanju onoga s to nazivamo otvoreno društvo.“ Videti: 
Tadič , Dimitrije, „Uvodna reč “, u: Savremene umetničke inicijative u Srbiji, Tadič , D. (ur.), Remont, 
Beograd 2006, 8.  
700 Na primer, od fondačije ECF u sluč aju Remonta. Videti: Balkan Ambrela. Magazin za dijalog 
kulturnih centara u regionu, br. 2, Remont, Beograd 2002. 
701 Tadič , Dimitrije (ur.), Savremene umetničke inicijative u Srbiji, Remont, Beograd 2006. 
702 Đukič Dojč inovič , V., 2003, 84-90. 
703 Ibid. 
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novoformiranih organizačija u kulturi koje pokus avaju da se profilis u i da deluju, 
kako u simbiozi s drz avnim institučijama kulture, tako i potpuno nezavisno, traz eč i 
alternativne izvore podrs ke. Vesna Đukič Dojč inovič smatra da su glavni problemi u 
ovom razdoblju potičali od toga s to nije dos lo do usvajanja novog zakona o 
nevladinim organizačijama, kao i to s to su ključ ni č inioči nevladinog sektora postali 
deo elite, tako s to su nakon politič kih promena pres li u javni sektor.704  
Mlade i novoformirane organizačije u kulturi su pratili nesigurni obliči 
projektnog rada, prekarnost, kao i stalna tenzija zbog konkurenčije na konkursima 
za skromna sredstva. Takvo stanje je dugoroč no vodilo ka sve los ijim uslovima rada 
u sektoru čivilnog drus tva u kulturi705 s to je u kasnijem periodu predstavljalo i 
jedan od nekoliko razloga za migračiju mladih struč njaka i umetnika iz Srbije. 
Tokom dvehiljaditih godina je uoč ljivo partnerstvo s drz avom kao legitimni 
oblik delovanja nezavisnih organizačija u kulturi. To se odvijalo obič no tako s to bi 
nezavisne organizačije i umetnič ki kolektivi konkurisali za svoje projekte na 
konkursima ministarstava i gradskih uprava ili pak kod međunarodnih donatora. 
Projekte su zatim izvodili u saradnji s gradskim i drz avnim institučijama kulture, 
koje su im pruz ale prostor i elementarnu logistiku, a zauzvrat su od njih dobijale 
sadrz aj.  
Pored daljeg afirmisanja nezavisnih kulturnih čentara, od kojih su 
najznač ajniji bili več pomenuti Kulturni čentar REX i CZKD, potrebno je naglasiti da 
su mnogi umetnič ki kolektivi i organizačije proizvodile program u Domu kulture 
Studentski grad, u Studentskom kulturnom čentru ili u Domu omladine 
Beograda.706 Sekretarijat za kulturu Gradske uprave Beograda i Dom omladine 
Beograda pozitivno su gledali na ovaj model kooperačije i proizvodnje programa sa 
nezavisnim organizačijama u kulturi, s to kulminira stvaranjem Kulturnog čentra 
                                                        
704 Đukič Dojč inovič , V., 2003, 73. 
705 U prilog tome videti: TkH Časopis za teoriju i praksu izvođačkih umetnosti, br. 17: Iscrpljujući 
nematerijalni rad u izvedbi, TkH, Beograd 2010. 
706 Studentski kulturni centar, http://www.skč.org.rs i Dom omladine Beograda, 
http://domomladine.org, 17.7.2019. 
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Magačin, koji je 2006. godine dodeljen nezavisnim organizačijama na trajno 
koris č enje, dok je Dom omladine zadrz ao upravu nad tim čentrom.707   
Ministarstvo poč inje da intenzivnije podrz ava međunarodne programe, a 
posebna paz nja se posveč uje manifestačijama poput Videomedeje u Novom Sadu, 
Panč evač kog bijenala ili Refračt festivala, dok se Oktobarski salon transformis e iz 
lokalne manifestačije u vaz nu međunarodnu izloz bu savremene umetnosti.708 
Posebno znač ajnu iničijativu predstavlja međunarodni program za mlade umetnike 
Real Presence, koji je 2001. pokrenula Biljana Tomič i koji je omoguč io 
međunarodnu razmenu s velikim brojem obrazovnih institučija iz sveta.709 Vrs ač ko 
bijenale mladih umetnika, u organizačiji Centra za savremenu kulturu Konkordija, 
jeste jos  jedna izuzetno vaz na tač ka za savremenu umetnost u ovom razdoblju.710 
Pored vis estrukih moguč nosti koje su se otvorile kroz saradnju s drz avnim 
ustanovama kulture nakon dvehiljadite godine, sredstva za finansiranje umetnič kih 
praksi i nezavisnih organizačija su i dalje bila omoguč ena od strane međunarodnih 
donatora. Soros fondačija je poč etkom dvehiljaditih godina smanjila svoj program 
za umetnost i kulturu, ali je i dalje ostala prisutna u Srbiji i regionu zbog rada u 
drugim oblastima.711 Največ i donatori u ovom periodu su svakako evropske 
fondačije, č iji je primarni čilj podrs ka projektima u kontekstu evropskih integračija. 
U ovom poglavlju je več bilo reč i o programu Evropske Unije Kultura 2000 koji, 
kako pis e Vesna Đukič ,  
„(...) ohrabruje multilateralnu saradnju u Evropi sa čiljem razvoja 
kulturne infrastrukture i zas tite kuturne bas tine. Ovaj program 
finansijski podrz ava kulturne i umetnič ke projekte koji sadrz e 
evropsku dimenziju u kreativnom, kao i u organizačionom smislu. 
(...) Ciljevi Fonda su da promovis e dijalog i uzajamno pos tovanje 
                                                        
707 Cvetkovič , Marijana, „Druga sčena. Beogradska samoorganizovana sčena“, u: Projekat Actopolis 
Belgrade, Goethe Institut, Beograd 2016, 2. 
708 Tadič , D., (ur.), 2006, 41-51.  
709 Ibid., 51. 
710 C ekič , Jovan, Z ivko Grozdanič (ur.), Time Code – V internacionalni bijenale mladih umetnika 2002 
Vršac, katalog izloz be, Centar za savremenu kulturu Konkordija, Vrs ač 2002. 
711 Đukič Dojč inovič , V., 2003, 72. 
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kulture i istorije stanovnika Evrope, kao i zajednič ko kulturno 
nasleđe od evropskog znač aja, (...)“712. 
Razne evropske drz ave su tokom ovog razdoblja, u najrazlič itijim 
agenčijskim i fondačijskim obličima713 podrz avale umetnič ke prakse i projekte iz 
kulture koji su se bavili evropskim kontekstom na njima prihvatljiv nač in. Među 
najaktivnijim međunarodnim programima u oblasti kulture i umetnosti nakon 
dvehiljaditih u Srbiji, izdvaja se Pro Helvečija (Pro Helvetia), odnosno S vajčarski 
kulturni program (The Swiss Cultural Programm), koji je 1999. godine pokrenut u 
čelom regionu jugoistoč ne Evrope.714 S vajčarski kulturni program se oslanjao na 
misiju drz avne agenčije za razvoj, koja se sastojala u pos tovanju manjina, slobodi 
umetnič kog izraz avanja i jač anju demokratije, s to je bilo preneto u okvir kulturnog 
razvoja, kombinujuč i s time promočiju umetnič kog stvaralas tva i kulturnu 
razmenu.715 Prema bros uri fondačije u kojoj se saz imaju njihova postignuč a u 
regionu, mogu se izdvojiti č etiri čilja programa:  
„1. Podizanje standarda z ivota i rada umetnika i umetnič kih 
organizačija kroz podrs ku inovativnom umetnič kom stvaralas tvu i 
produkčiji; 2. Zas tita i promočija kulturne različ itosti i stimulačija 
dečentralizačije; 3. Omoguč ivanje regionalnog umrez avanja i 
umrez avanja sa S vajčarskom; 4. Omoguč ivanje delotvorne i efikasne 
                                                        
712 Đukič , V., 2012, 271-272. 
713 ECF (Holandija), videti: https://www.čulturalfoundation.eu, KulturKontakt (Austrija), videti: 
www.kulturkontakt.or.at, Kulturstiftung des Bundes (Nemač ka), videti: https://www.kulturstiftung-
des-bundes.de, Pro Helvetia (S vajčarska), videti: https://prohelvetia.čh, i mnoge druge. 
714 Program je nastao udruz ivanjem drz avne agenčije za razvoj (Swiss Agenčy for Development and 
Cooperation) i umetnič kog drz avnog programa S vajčarske Pro Helvečija (Pro Helvetia, the Swiss 
Arts Counčil) koji su se devedesetih godina prvo fokusirali na čentralnu Evropu, a kasnije z aris te 
postaje jugoistoč na Evropa. Ideja programa je bila u tome da pomognu post-sočijalistič ke zemlje u 
njihovim reformama prema evropskim demokratskim vrednostima a kultura je od poč etka 
smatrana kao integralni deo tih nastojanja. Videti: Matarasso, François, Cultural Encounters – Swiss 
Cultural Programme in South Eastern Europe 1999-2012, Swiss Cultural Programme in the Western 
Balkans, 2013, 11. https://www.eda.admin.čh/dam/deza/de/dočuments/laender/221480-
čultural-enčounters-2013_en.pdf, 1.6.2019. 
715 Matarasso, F., 2013, 12. 
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organizačije tekuč ih i strates kih programa kroz lokalnu prisutnost u 
svakoj od zemalja.“716 
Iz zadatih čiljeva moz e se uoč iti da su dečentralizačija, kulturna različ itost, 
inovativno stvaralas tvo, umrez avanje i efikasnost organizačije poz eljne 
karakteristike za projekte iz kulture i umetnosti, kojima č e ovaj program pruz iti 
podrs ku. Več i broj organizačija u kulturi i umetnosti iz Srbije u ovom razdoblju 
dobio je več i ili pak manji iznos od ove fondačije. Tač nije, Pro Helvečija je u Srbiji 
od 2000. do 2009. godine podrz ala ukupno 449 projekta (radi se o več em broju 
malih i nekoliko več ih projekata) i donirala ukupno 1.165.096 s vajčarskih 
franaka.717 
Upravo zbog nač ina rada s več im brojem manjih grantova, Pro Helvečijina 
strategija efikasne diseminačije proklamovanih vrednosti bila je vis e nego uspes na, 
s to se moz e zaključ iti prema rezultatima koje predstavljaju u svojoj bros uri. S 
druge strane, slič ni čiljevi se u istom periodu mogu nač i kod Evropske kulturne 
fondačije (ECF), ali i kod drugih donatora. Pro Helvečija je sarađivala i s drugim 
fondačijama koje su delovale u regionu, posebno sa Soros fondačijom, sa EU 
fondačijama, kao i sa ECF,718 pos to su one delile slič ne liberalne vrednosti, kao i čilj 
integračije regiona. 
Da bi se u ovom istraz ivanju adekvatno analiziralo delovanje nezavisnih 
organizačija u kulturi, potrebno je ukratko predstaviti ops ti okvir čivilnog sektora. 
Najvaz nije nevladine organizačije s poč etka dvehiljaditih tematizovale su 
suoč avanje srpskog drus tva s pros los č u i zloč inima poč injenim tokom devedestih 
godina (Fond za humanitarno pravo, Z ene u Crnom, Helsins ki odbor za ljudska 
prava), afirmačiju politike identiteta i usklađivanje zakonodavstva sa evropskim 
pravnim praksama (YUCOM), a zahtevale su i građansku partičipačiju i ubrzano 
                                                        
716 Ibid. prevod autora. 
717 Ibid., 123. 
718 Ibid., 105. 
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sprovođenje drus tvene transformačije, u čilju uspes nijeg pročesa evropskih 
integračija (Građanske iničijative, Evropski pokret u Srbiji, CESID).719  
Za tipič an primer delovanja tokom dvehiljaditih moz e se uzeti program 
poznate organizačije Građanske iničijative, koja je realizovala niz projekata i 
odrz ala znač ajna des avanja na temu evropskih integračija.720 Organizačije koje su 
delovale u sektoru kulture i umetnosti su takođe mahom nekritič ki preuzimale 
pomenute obrasče angaz ovanja, uč estvujuč i aktivno u pročesima demokratizačije, 
evropskih integračija i modernizačije drus tva.721  
Pored nevladinih organizačija u kulturi koje se pojavljuju u ovom periodu i 
č ije su aktivnosti organizovane kroz strukovno udruz enje građana koje stoji u 
saglasju s dominantnim tokovima liberalnog diskursa evropskih integračija, 
postojale su i umetnič ke organizačije koje su insistirale na autonomiji umetnič kog 
delovanja i koje su u prvi plan postavljale kolektivnu umetnič ku praksu kao vaz nu 
formu organizovanja. Tokom prve dečenije dvehiljaditih godina dolazi do pojave 
ovih novih umetnič kih kolektiva u Srbiji, koji se samoorganizuju i propituju 
ubrzane neoliberalne pročese,722 kao i los e materijalne uslove za umetnike i 
radnike u kulturi. Uzima se u obzir da su posebno u sektoru kulture i umetnosti bili 
izraz eni prekarni radni odnosi, s to predstavlja č inilač od znač aja za analizu 
karakteristič nih umetnič kih praksi u ovom poglavlju.  
Kustoskinja Natas a Petres in-Bas le (Natas a Petres in-Bačhelez) sagledava u 
s irem kontekstu istorijske i savremene oblike samoorganizačije i 
samoinstitučionalizačije umetnič kih praksi u Istoč noj i u Centralnoj Evropi, kao 
prakse koje stoje u opozičiji naspram individualizma umetnika-genija i trz is nih 
                                                        
719 Građanske iničijative, 2005, 28. 
720 Jedna od analiziranih tema na njihovoj konferenčiji iz 2008. godine je bila Institucionalni oblici i 
mehanizmi učešća građana i građanki u procesu evropskih integracija, koju je podrz ao Fond za EU 
integracije. Videti: Građanske iničijative, Izgradnja partnerstva između NVO i javne administracije u 
procesu Evropskih integracija, Beograd 2009, 5. 
721 U istraz ivanju koje su sprovele Građanske inčijative od dečembra 2004. do februara 2005. 
godine je registrovano 997 nevladinih organizačija u Srbiji. Povodom pitanja u vezi njihove oblasti 
delovanja anketirano je vis e od pola ovih organizačija, tač nije 516. Za primarnu oblast delovanja 
kulture i umetnosti se izjasnilo 30 organizačija. Videti: Građanske iničijative, 2005, 9. 
722 S uvakovič , M., 2010č, 806-813. 
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mehanizama.723 Iako Petres in-Bas le, ali i mnogi drugi autori, istič u prednost 
umetnič kih kolektiva naspram pojedinča koji je prepus ten zakonima umetnič kog 
trz is ta, antinomski par kolektiv i pojedinac nije dovoljan da bi se sasvim odredila 
relačija umetnič kih praksi prema autonomiji i trz is tu umetnosti.  
Pojedinač, bas  kao i kolektiv, moz e da tez i autonomiji ili pak da je se odrič e. 
Međutim, nač in organizovanja umetnič kog rada, bio on sproveden kroz kolektivni 
nastup ili kroz nastup pojedinča, utič e na odnos prema autonomiji svake umetnič ke 
prakse. U kritič ki orijentisanom tekstu o novim kolektivima u postjugoslovenskom 
prostoru, teoretič ar kulture Sezgin Bojnik (Sezgin Boynik) tumač i 
novoorganizovane kolektive (koje on naziva Drugi kolektivi, da bi ih razlikovao od 
umetnič kih kolektiva koji su nastali u SFRJ), kao menadz erske i ekonomistič ke 
modele organizovanja kustosa, kritič ara, dizajnera i produčenata, ali ne uvek i kao 
modele organizovanja samih umetnika.724 Bojnikovo uspostavljanje razlike ukazuje 
na moguč i diverzitet i preklapanje umetnič kog i menadz erskog organizovanja.  
Umetnič ko organizovanje u umetnič ke kolektive je tokom devedesetih 
godina dvadesetog veka imalo svoj razvoj u Srbiji, olič en u grupama poput Led arta, 
Magneta, Apsolutno, S karta i drugih, o č emu je več pisano u prethodnom poglavlju 
ove disertačije. Za razliku od prethodnih kolektiva umetnika, koji su se pojavili u 
kontekstu sklada ili diskontinuiteta s diskursom otvorenog društva, u uslovima 
blokirane transformacije, umetnič ke kolektive nakon dvehiljadite godine odlikuju 
č vrs č a logika umrez avanja radi proizvodnje zajednič kog programa i 
profesionalizačija pročesa proizvodnje u kulturi i čivilnom drus tvu, kao jos  uvek 
prisutnom prostoru delovanja. Među znač ajnim organizačijama za istraz ivanje u 
ovom poglavlju disertačije izdvajaju se več pomenute organizačije koje pripadaju 
krugu inčijative Druga sčena iz Beograda.  
                                                        
723 Petres in-Bačhelez, Natas a, „Introdučtion“, u: Art and theory of post-1989 Central and Eastern 
Europe: A critical Anthology, Janevski, Ana, Marčočo, Roxana, Nouril, Ksenia (ur.), Museum of 
Modern Art, Njujork 2018, 230. 
724 Boynik, Sezgin, „New Collečtives: Art Networks and Cultural Poličies in Post-Yugoslav Spačes“, u: 
Retracing Images – Visual Culture after Yugoslavia, Karamanič , Slobodan, Suber, Daniel (ur.), Brill, 
Leiden, 2012, 81. 
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Druga sčena je formirana 2006. godine u Centru za kulturu Stari Grad, gde 
se sakupio več i broj organizačija kako bi svoje delovanje ukrupnilo i organizovalo 
na konsolidovaniji nač in.725 Na internet straniči Druge sčene stoji da je to „… 
iničijativa beogradske nezavisne samoorganizovane, tj. autonomne sčene 
savremene umetnosti, teorije, kulture, medija i aktivizma, koja okuplja formalne 
organizačije, neformalne grupe i pojedinče/ke aktivne na ovoj sčeni“726. Pored 
Druge sčene koja deluje u beogradskom kontekstu, od samoorganizovanih 
poduhvata je znač ajano pomenuti osnivanje Centra za nove medije_kuda.org 2001. 
godine u Novom Sadu, iz kojeg su proizas li dodatni mrez ni i kolektivni pročesi, kao 
s to je osnivanje Omladinskog čentra CK13 2007. godine.727  
Moz e se zaključ iti da dvehiljadite godine karakteris e tez nja za 
ukrupnjavanjem i stvaranje zajednič kih platformi rada unutar novih mrez nih 
oblika udruz ivanja organizačija. Proizvodnja, distribučija i rečepčija umetnič kih 
praksi mahom su vezane za mrez e organizačija koje se uspostavljaju u srpskom 
drus tvu zbog materijalne situačije i prekarnih uslova rada. Sa druge strane, 
relevantno je uoč iti da su mnoge međunarodne fondačije podrz avale saradnju i 
umrez avanje, s to su mnoge organizačije iz kulture postavljale kao svoj čilj. U tom 
smislu je korisnije obratiti paz nju na s ire mrez ne tendenčije iz ovoga perioda, a ne 
na izolovane partikularne pojave. Metodolos ki okvir koji je postavljen u ovom radu 
podrazumeva da se eksponiraju one umetnič ke prakse koje deluju u krajnjim 
tač kama drus tvenih protivureč nosti perioda koji se istraz uje, kao i prelomni 
kulturni, estetski i umetnič ki momenti. U tom smislu izdvajaju se upravo 
karakteristič ne umetnič ke prakse umetnič kih kolektiva, odnosno organizačija ili 
mrez a poput platforme Druga sčena.  
                                                        
725„Kao s iroka i fleksibilna platforma beogradske nezavisne sčene, Druga sčena je pokrenuta na 
sastanku 18. 11. 2006. u Kontekst galeriji, u prostorijama Centra za kulturu Stari Grad. Sastanak je 
organizovala: Druga sčena, u polaznom sastavu – Prelom kolektiv, Staniča, TkH (Teorija koja hoda), 
Dez.org, Nova drama, Tehne, Stanipanikolektiv i Queer Beograd, koja je funkčionisala od dečembra 
2005. do novembra 2006. Dragana Alfirevič , Bojan Đorđev, Dus an Grlja i Ana Vujanovič č inili su 
Radnu grupu za organizačiju sastanka, koja je nakon sastanka rasformirana.“ Videti: Druga sčena, 
„Druga sčena“ u: re-reader 2006/2007, biro beograd & slobodnakultura.org, Beograd 2007, 66. 
726 Druga sčena, „Nač ela Druge sčene“, na: https://drugasčena.wordpress.čom, 1.6.2019. 
727 Omladinski čentar CK13, „O nama“, https://čk13.org/?page_id=3321, 1.6.2019. 
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5.3. Druga scena kao platforma otpora u kulturi 
Platforma nazvana Druga sčena predstavlja singularnu pojavu tokom 
dvehiljaditih godina. Započ ela je s iničijalnim organizačionim aktivnostima 2005. 
godine, a zvanič no se oformila 2006. godine, kao samoorganizovana platforma 
nezavisnih organizačija, koje su posveč ene savremenom teatru, plesu, novim 
medijima, savremenoj umetnosti i aktivizmu.728 Istorič arka umetnosti Marijana 
Cvetkovič , č laniča Staniče, jedne od organizačija osnivač iča Druge sčene, smatra da 
je nakon dvehiljadite godine, s levim pozičioniranjem Druge sčene na kulturnoj 
sčeni, to bila prva takva politič ki artikulisana platforma u Srbiji.729 Naglas avajuč i 
osobenost u č inu povezivanja kulturno-umetnič kog rada i politič kog delovanja 
organizačija okupljenih u Drugoj sčeni, Cvetkovič pis e da su one dovele u pitanje 
obrazač po kojem su se politike donosile odozgo, jer su bile „... saobraz ene 
interesima novih (ili preobraz enih) politič kih i kulturnih elita i veoma podloz ne 
utičajima narastajuč e i sve oč iglednije institučionalizovane politike načionalizma i 
prateč ih s ovinizama.“730. Organizačije koje su bile č laniče Druge sčene su svoju 
nezavisnost konstituisale prvenstveno naspram drz avnih institučija uspostavljenih 
u novom obliku tokom dvehiljaditih godina.  
Teatrolos kinja i teoretič arka kulture Ana Vujanovič , koja je ujedno i č laniča 
teorijsko-umetnič ke platforme Teorija koja Hoda (TkH), koristi u svojim 
tekstovima pojam scena u kontekstu teorije savremenog plesa. Ona pis e da je 
preuzeti pojam zasnovan na institučionalnoj teoriji umetnosti koju su ustanovili 
Danto (Arthur Danto) i Diki (George Dičkie) i da pojam „… označ ava sloz en sistem 
subjekata, diskursa i praksi, koji omoguč ava, pozičionira i kontekstualizuje 
umetnič ke radove u drus tvu i istoriji.”731.  
Kada koristi pojam scena da bi njime s iroko obuhvatila kompleksne aspekte 
institučija, praksi, subjekata i proizvoda u izvođač kim umetnosti, Vujanovič 
                                                        
728 Druga sčena, „C lanovi/če“, https://drugasčena.wordpress.čom/članoviče/, 1.6.2019. 
729 Cvetkovič , M., op.cit., 1. 
730 Ibid. 
731 Vujanovič , Ana, „Sčena savremenog plesa”, u: Istorija umetnosti u Srbiji XX vek - Prvi tom: 
Radikalne umetničke prakse, S uvakovič , Mis ko (ur.), Orion art, Beograd 2010, 896. 
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nastupa svrsishodno. Zamis ljen na ovaj nač in, pojam scena se iz konteksta teorije 
savremenog plesa moz e lako preneti u okvir organizovanja u kulturi. Upravo su 
organizačije koje su dolazile mahom iz izvođač kih umetnosti i teorijskog rada, a 
kojima je pripadala i TkH, iničirale platformu Druga sčena, tako da je pojam scene 
mogao biti mnogima od njih razumljiv u kontekstu analitič ke filozofije i 
institučionalne teorije umetnosti savremenog plesa.  
Znač enje pojma druga scena povezano je i s promis ljanjem pojma politič kog, 
odnosno moguč eg politič kog opredeljenja organizačija č laniča. Samo ime je moglo 
biti usvojeno zahvaljujuč i Balibarovoj poznatoj zamisli druge scene koja u 
marksistič kom smisu moz e znač iti otklon od nametnute scene politike, u čilju 
razotkrivanja realne scene ekonomskih odnosa i klasne borbe.732 U tom smislu, 
Balibar pravi jasnu razliku između druge scene i nametnute scene, jer su to dve 
scene koje su antagonistič ki postavljene. Tako gledano, nametnuta scena 
predstavlja politič ki horizont i reprodukčiju vladajuč ih klasa, dok je druga scena 
moguč i horizont onih potlač enih, u sluč aju da uspevaju da ga uspostave kroz 
odmak, a u čilju razotkrivanja odnosa realne scene. 
Heterogene organizačije i kolektivi koji su č inili beogradsku Drugu sčenu su 
nastale na različ ite nač ine a njihove prakse bile su interdisčiplinarne i 
transdisčiplinarne. Uslovno reč eno, moz e se govoriti o č etiri domena rada, prema 
kojima je moguč e grupisati č laniče Druge sčene. Predloz eno grupisanje u ovom 
istraz ivanju ne znač i da ove iste organizačije nisu bile ujedno angaz ovane i u 
drugim domenima rada.  
Prva grupa udruz enja bila je posveč ena teorijskom radu i izdavas tvu: 
Prelom kolektiv i TkH; druga grupa se kreč e u domenu savremenog plesa i 
pozoris ta, odnosno izvođač kih umetnič kih praksi i performansa: Staniča, Bazaart, 
Mimart, DRM teatar, CEDEUM; treč a grupa je okrenuta drus tvenom aktivizmu, 
feminizmu i kvir (queer) aktivizmu: Zluradi Paradi, Z ene na delu, Kvir Beograd 
(Queer Beograd), Stani pani kolektiv; zatim u domenu savremene umetnosti: 
                                                        
732 Balibar, E tienne, Politics and the Other Scene, Verso, London 2002, xiii. Balibarovo delo, č ije je 
prvo izdanje izas lo krajem devedesetih, postalo je znač ajna referenča poč etkom dvehiljaditih 
godina, u vreme pred samo osnivanje Druge sčene. 
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Kontekst galerija i Dez.org; i č etvrta je okrenuta domenu umetnosti novih medija, 
demokratizačije softvera i interneta: Slobodnakultura.org, Linoks juzer grup 
Beograd (Linux User Group Beograd), Biro za kulturu i komunikačiju i druge.733 
Moz e se reč i da su skoro svi kolektivi, udruz enja i organizačije č laniče platforme 
Druga sčena, kroz svoj rad, javne izjave ili programe, bile polemič ki nastrojene 
prema tekuč oj kulturnoj političi kao i, uops teno gledano, prema drus tveno-
politič koj realnosti post-petooktobarske Srbije.  
Ona udruz enja, č laniče Druge sčene, koja su bila aktivna u domenu novih 
medija, demokratizačije interneta i softvera, bila su nadahnuta idejom 
samoorganizačije, odbačivanja končepta vlasnis tva u digitalnoj sferi i imala su 
negačijski odnos spram korporativnog vlasnis tva intelektualne svojine.734 U svojim 
izjavama, kroz javne programe ili kulturno-umetnič ka des avanja, ta udruz enja su 
zahtevala ukidanje privatnog vlasnis tva u digitalnoj sferi, iako se nisu u potpunosti 
odričala končepta autorstva.735  
Jedan od njihovih najvaz nijih projekata, ostvarenih u ovom periodu, bilo je 
uvođenje Krijejtiv komons (Creative Commons) ličenči u srpski pravni sistem 2007. 
godine, č emu su podrs ku dali Soros fondačija i Ministarstvo kulture i informisanja 
Republike Srbije.736 Pročes implementačije ličenči su pratila raznorodna umetnič ka 
i promotivna des avanja, poput Festivala Slobodne kulture, programa koji su 
organizovali Slobodnakultura.org, zajedniča srpske Vikipedije (Wikipedia), i 
udruz eni korisniči open sors (open source) softvera.737 Njihove delatnosti su tokom 
vremena dobijale kako delimič nu drz avnu tako i gradsku podrs ku, a več i broj 
des avanja je bio institučionalno vezan za Dom omladine Beograda, u kojem su se 
odvijala des avanja i sastanči ovih kolektiva i grupa.  
                                                        
733 Druga sčena, „Druga sčena” u: re-reader 2006/2007, biro beograd & slobodnakultura.org, 
Beograd 2007, 66. 
734 TkH, „slobodnakultura.org“, u: TkH, Journal for Performing Arts Theory no 11: Self-organization 
issue, TkH, Beograd 2006, 44-56. 
735 Ibid. 
736 Creative Commons Srbije, „O nama“, http://čreativečommons.org.rs/?page_id=54, 1.6.2019. 
737 Videti: kuda.org, Festival slobodne kulture 2, https://kuda.org/sr/čreative-čommons-salon-
festival-slobodne-kulture-2 ,1.6.2019. 
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U sklopu ovog istraz ivanja je znač ajno istaknuti međunarodni umetnič ki 
događaj koji je realizovala Slobodnakultura.org, u kontekstu zatvaranja 49. 
Oktobarskog salona u Beogradu. Radi se naime des avanju u sklopu njihovog 
projekta Informal Networks Belgrade koji je uključ ivao performanse, projekčije, 
razgovore i izloz be u javnom prostoru i u ustanovama kulture, koji su odrz ani u 
Beogradu 2008. godine, u okviru saradnje Doma omladine Beograda i 
Slobodnekulture.org.738 Ključ ni gost u pomenutim des avanjima bila je s vedska 
novomedijska aktivistič ko-umetnič ka grupa Piratbiran (Piratbyrån).739 Ova grupa 
je iz S vedske, odnosno iz Italije, u Beograd transportovala projekat S23X, koji je 
uključ ivao preuređen raubovan stokholmski gradski autobus, da bi ga izloz ila i 
koristila u umetnič ke svrhe ispred Kulturnog čentra Beograda i Muzeja istorije 
Jugoslavije u Beogradu.740  
Piratbiran autobus je prvobitno bio izloz en u Bolčanu u Italiji u kontekstu 
izloz be Manifesta 7, Evropskog (nomadskog) bijenala savremene umetnosti gde su 
Piratbiran uč estvovali. 741  Nakon zavrs etka Manifeste, autobus je krenuo ka 
Beogradu putujuč i prvo u Ljubljanu i Zagreb. Umetnič ka i medijska intervenčija 
Piratbirana se sastojala u tome da su kroz aktivnost kopiranja i uz pomoč diverznih 
reprodukčijskih postupaka izvrs ili transfer medijskog, diskurzivnog i umetnič kog 
sadrz aja Manifeste 7.742 Ovako nastali reartikulisan i rečikliran sadrz aj praktič no je 
bio izloz en u njihovom autobusu u obliku putujuč e diskurzivne i performativne 
izloz be koja je u saradnji sa Slobodnakultura.org bila končeptualizovana.  
Radikalna kritika končepta privatnog vlasnis tva u umetnosti i drus tvu jeste 
neodvojiv i vaz an aspekt ovih aktivnosti. Pomenuti aspekt se u samoj praksi 
realizovao u č inu kopiranja i rečikliranja savremenog umetnič kog, medijskog i 
drugog stvaralas tva. To je praktič no omoguč avalo egalitarnije uč es č e, kako publike 
                                                        
738 Arte.rs, „Informal Networks Belgrade“, 3.10.2008, 
http://www.arte.rs/sr/aktuelno/informal_networks_belgrade-3006/1/3/, 1.6.2019. 
739 Prevod sa s vedskog jezika glasi Piratski biro. 
740 SEEčult.org, „Sluč aj piratskog zaliva“, u: Portal za kulturu Jugoistočne Evrope SEEcult.org, 
Beograd 3.3.2009, http://www.seečult.org/vest/slučaj-piratskog-zaliva, 1.6.2019. 
741 Videti: Manifesta 7, https://manifesta.org/manifesta-7 , 1.6.2016. 
742 Ibid. 
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tako i profesionalača, ali je doprinosilo i intenziviranju njihovog koris č enja 
digitalnih tehnologija i umetnosti. Nastojanja s vedskog kolektiva Piratbiran i 
Slobodnekulture.org iz Srbije is la su ka tome da izvrs e kako kritiku tako i reviziju 
autorskih prava i stvaralas tva u okvirima digitalnog medija. Polazna tač ka ove 
prakse je negačija institučije autora i postoječ eg končepta vlasnis tva u 
savremenom informatič kom kapitalistič kom drus tvu.743 
Pored jasnog dovođenja končepta vlasnis tva u pitanje, ne moz e se 
zanemariti č injeniča da je njihova praksa istovremeno popularizovala nove 
tehnologije i da se odvijala u skladu s novouspostavljenim evrointegračijskim 
institučijama umetnosti (kao s to je to nomadsko bijenale Manifesta), jer je 
izvođenjem u tako podes enoj estetskoj sferi donekle gubila svoj politič ki potenčijal. 
Negačijom građanskog poretka intelektualnog vlasnis tva ne dovode se u pitanje svi 
elementi koji određuju institučiju umetnosti. Međutim, njihov postupak negačije 
fundametalno ugroz ava institučiju privatnog vlasnis tva, koja je noseč i stub 
burz oaskog pravnog poretka i korporativnog vlasnis tva. U drugom poglavlju je več 
bilo reč i o tome da je pitanje distribučije izuzetno znač ajno za redefinisanje 
umetnič kih praksi i uops te pojma institučije umetnosti. Piratbiran i 
Slobodnakultura.org su postavili goruč e pitanje o nač inu distribučije kreativnih 
sadrz aja u vremenu dominačije interneta i digitalnih tehnologija, na jedan 
fundamentalno kritič ki nač in.  
                                                        
743 Piratbiran, Slobodnakultura.org, i mnogi drugi kolektivi su kroz konferenčije, izloz be, 
performanse i druge manifestačije radili dugoroč nije na tome. Videti: biro beograd & 
slobodnakultura.org (ur.), re-reader 2006/2007, biro beograd & slobodnakultura.org, Beograd 2007. 
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C laniče Druge sčene, aktivne u domenu politič kog aktivizma (Stani pani 
kolektiv, Kvir Beograd, Z ene na delu) nastupale su kroz protestne prakse, 
saops tenja i organizačiju raznih događaja, radi moguč nosti promene zateč ene 
drus tveno-politič ke realnosti u Srbiji.744 Aktivistič ka nastojanja LGBT745 zajedniče 
poč etkom dvehiljaditih godina sastojala su se u pokus aju organizovanja Parade 
ponosa u Srbiji, s to se u poč etku pokazalo kao gotovo nemoguč zahvat. Poznato je 
da je ova zajedniča trpela nasilje od strane mnogobrojnih desnič arskih i 
homofobnih grupa i več ina njenih aktivnosti je zbog toga bila organizovana na 
bezbedonosno kontrolisani nač in.746  
Bilič i Dioli istič u izjavu premijera Đinđič a, nakon nasilja koje se desilo zbog 
pokus aja da se organizuje prva Parada ponosa u Beogradu 2001. godine, gde on 
kaz e da je potrebno jos  vremena da bi dos lo do tolerančije u srpskom drus tvu.747 U 
prilog tome takođe govori č injeniča da je Majda Puač a, jedna od aktivnijih č laniča 
kolektiva Kvir Beograd, zbog vis estrukih fizič kih napada bila prinuđena da napusti 
Srbiju.748 Naime, Parada ponosa koju su aktivisti pokus ali da izvedu 2001. godine 
bila je napadnuta od strane desnič arskih organizačija i od strane nekoliko grupa 
                                                        
744 U ovom kontekstu je upeč atljiv intervju o radu Stani pani kolektiva kojem su bile bliske i druge 
organizačije. Videti: Todorovič , Igor, „Stani pani kolektiv“, u: re-reader 2006/2007, biro beograd & 
slobodnakultura.org (ur.), Beograd 2007, 48-53. 
745 Bojan Bilič i Irene Dioli napominju da je ovaj akronim, koji se odnosi na lezbejke, gejeve, 
biseksualne i transseksualne osobe spečifič no koris č en u srpskom kontekstu, zato jer je uključ ivao 
povezivanje svih ovih grupa zarad poveč avanja njihovog zajednič kog delovanja, aktivizma i 
vidljivosti u javnosti. Videti: Bilič , Bojan, Dioli, Irene, „Queer Beograd Collečtive: Beyond Single-Issue 
Ačtivism in Serbia and the Post-Yugoslav Spače“, u: Intersectionality and LGBT Activist Politics, Bilič , 
Bojan, Kajinič , Sanja (ur.), Palgrave Mačmillan, London 2016, 106, f. 1. 
746 Poloz aj ove zajedniče u Srbiji je bio komplikovan i tez ak, a u prilog joj svakako nije is lo ni to da 
zakon o diskriminačiji i druge pravne regulačije jos  uvek nisu bili usklađeni sa evropskim 
standardima. Nasilje prema LGBT populačiji i aktivistima bilo je svakodnevno a tokom dvehiljaditih 
ni poličija č esto nije reagovala na nasilje prema LGBT osobama. Videt: Radoman, Marija, 
„Istraz ivanje stavova LGBT populačije o sektoru bezbednosti“, u: Filozofija i društvo, 23/1, Institut za 
filozofiju i drus tvenu teoriju, Beograd 2012, 163.  
747 Bilič , B., Dioli, I., op. cit., 108. 
748 U intervjuu koji je za VoxFeminae dala, Puač a objas njava kako su izgledale godine tokom 
pokus aja da se organizuje Parada ponosa koja je ugus ena. Videti: Ivanov, Gabrijela, „Majda Puač a u 




sportskih navijač a.749 Prema hronologiji koja je objavljena na internet prezentačiji 
Parade ponosa, stoji da poličija nije bila u stanju da odbrani mali broj okupljenih 
2001. godine i da je zato bilo povređeno preko č etrdeset osoba.750 Proč i č e zapravo 
skoro čela jedna dečenija pre nego č e se uspes no organizovati prva Parada ponosa 
u Srbiji. Naime, tek je ulič na s etnja one Parade iz 2010. godine bila uistinu 
realizovana, ali su je pratili ulič ni sukobi i ogromna poličijska zas tita, koja je bila 
mobilisana da bi spreč ila fizič ke napade od strane homofobič nih organizačija.751  
Tokom čele prve dečenije trajala je borba LGBT populačije da odbrani svoja 
osnovna ljudska prava u Srbiji. Polako, ali sigurno menjač e se i zakonski okvir u 
Srbiji, koji č e biti vis e naklonjen potrebama LGBT zajedniče i osoba.752 U čelom tom 
pročesu dugoroč no uč estvuju liberalne organizačije čivilnog drus tva i 
međunarodni akteri, kao s to su fondačije koje su toj zajedniči pruz ale finansijsku 
podrs ku, kao i ambasade zapadnih zemalja.753  
Kvir Beograd je donekle nastao kao reakčija na nemoguč nost realizačije 
Parade ponosa, ali i kao drugač iji odgovor prema uobič ajenom aktivizmu ljudskih 
prava koji su sprovodile profesionalizovane nevladine organizačije.754 Puač a kaz e 
da  
„(...) nije postojala registrovana organizačija, več se radilo o 
međunarodnoj grupi od osam pojedinača/ki koji su se odluč ili 
suprotstaviti nasilju kojim je ugus en prvi pokus aj Beogradske 
povorke ponosa 2001. a kasnije i otkazivanju povorke 2004. godine. 
Bio je to otpor velikom spektru drus tvenih normi koji je urodio 
uzbudljivom suradnjom među ljudima na međunarodnom i lokalnom 
                                                        
749 Ponos.rs, „Retrospektiva prajda“, u: ponos.rs, 12.9.2018, 
https://ponos.rs/2018/09/12/retrospektiva-prajda, 1.6.2019. 
750 Ibid. 
751 Slobodna Evropa, „Krvavi sukob poličije i protivnika Parade ponosa“, u: Slobodna Evropa, 
10.10.2010, https://www.slobodnaevropa.org/a/parada_ponosa_beograd/2185924.html, 1.6.2019. 
752 Radoman, M., op.cit., 150. 
753 Danas, „S etnja pros la bez inčidenta“, u: Danas, 28.9.2014, 
https://www.danas.rs/drustvo/setnja-prosla-bez-inčidenata/, 1.6.2019. 
754 Bilič , B., Dioli, I., op.cit., 106. 
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nivou, dobrom zabavom i promoviranjem queer politika putem 
diskusija, performansa, izdavas tva, kabarea (...)“755.  
U Manifestu Kvir Beograda koji je objavljen 2005. godine, Bilič i Dioli 
naglas avaju da aktivisti Kvir Beograd nude „holistič ki“ pristup jer polaze od toga da 
iz patrijarhata izviru svi obliči diskriminačije. 756  Kvir Beograd predstavlja 
nesvakidas nji pokus aj da se u Srbiji zasnuje kulturna i politič ka praksa koja bi 
uključ ila kvir politiku (queer politiku) kao osporavanje hetero-normativnosti. Tez eč i 
ujedinjavanju kroz kvir politiku, Kvir Beograd je nameravao da prevaziđe one 
podele koje su u praksi proizlazile iz konvenčionalnih pristupa organizačija za 
ljudska prava. 
Kvir Beograd je bio donekle inspirisan formatom festivala poput onoga koji 
je več organizovao Kvir Zagreb (Queer Zagreb), a koji je nastao 2003. godine u 
Hrvatskoj.757 Kvir Beograd je politič ki, institučionalno i pravno gledano imao vis e 
prepreka u svom delovanju od onoga zagrebač kog.758  Moz e se reč i i da je od 
poč etka bio politič kiji projekat, jer je zagrebač ki festival bio vis e okrenut kulturnoj 
sferi. Moz e se reč i da je u ovom periodu okruz enje u Srbiji je prema LGBT zajedniči 
bilo neprijateljskije nastrojeno od onoga u Hrvatskoj, a problemi s kojima se 
suoč avala zajedniča su tim pre bili sloz eniji. Međutim ni sa formatom festivala koji 
je u č esto organizovan na tajnoj lokačiji, organizatori Kvir Beograd festivala nisu 
bili pos teđeni od napada.759 
U ovom poglavlju č e se uzeti u obzir tema njihovog č etvrtog festivala, koji je 
organizovan u Kulturnom čentru Magačin od 5-7. oktobra 2007. godine a fokus 
                                                        
755 Ivanov, G., 5.12.2014. 
756 Bilič , B., Dioli, I., op.cit., 110. 
757 SEEčult.org, „Kraj poč etka misije Queera“, u: SEEcult.org, Beograd, 1.5.2012. 
http://www.seečult.org/vest/kraj-početka-misije-queera, 1.6.2019. 
758 Prva Parada ponosa je u Zagrebu odrz ana več 2002. godine. Videti: Zagreb Pride, „Povijest 
Povorke ponosa u Zagrebu“, u: Zagreb Pride, http://www.zagreb-pride.net/hr/povorka-
ponosa/povijest-povorke-ponosa-u-zagrebu/, 2017.7.2019. 
759 Puač a kaz e da je 2008. godine povodom organizovanja petog festivala izas la vest u dnevnim 
novinama 24sata, koje su objavile „... na naslovnoj strani veliki naslov Tajni gej festival peti put u 
Beogradu, s krvavom fotkom prajda iz 2001. I naravno da nas je drugi dan festivala doč ekalo 
dvadesetak momaka sa hirurs kim maskama i bokserima i krenula je tuč a, no poličija je brzo dos la, 
tako da je sve ostalo na ’samo’ jednom prelomu ruke i potresu mozga.“. Videti: Ivanov, G., 5.12.2014. 
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festivala je bio na temama transseksualnosti/transrodnosti i rada u industriji 
seksa.760 Kako pis e u uvodu publikačije koja predstavlja dokument diskusija i 
aktivnosti, organizatorke su  
„(...) z elele/i da stvorimo onaj javni prostor i mesto na kojem bismo 
pribliz ile/i akademske i aktivistič ke rasprave i diskusije o 
međusobnoj povezanosti različ itih vrsta politika, od pitanja roda, 
transrodnosti, feminizma, problematike rada u industriji seksa, a 
kako bi ukazale/i na isprepletanost drus tvenih dimenzija 
patrijarhata, hetero-normativnosti i heteroseksizma, nasilja i 
transfobije.“761.  
Kvir Beograd je dakle bio angaz ovan u uspostavljanju javne kvir prakse, 
pos to je kvir do tada bio prisutan samo kao diskurs u akademskom kontekstu, a 
kao praksa samo u privatnom prostoru ili u zatvorenim krugovima same zajedniče. 
Upravo je povezivanje akademskog delovanja i aktivistič ke prakse, odnosno kvir 
prakse i teorije, pruz ilo vaz an preduslov za uspostavljanje dočnije kooperačije s 
drugim organizačijama Druge sčene, koje su z elele slič nu sponu u sopstvenim 
oblastima rada.  
U pogledu do sada iznetog, moz e se reč i da su (nakon s to nisu mogli da 
ostvare svoja prava sa organizačijom Parade ponosa 2001. godine i slič no) 
aktivistkinje i aktivisti Kvir Beograda pokus ali ostvariti efektivnije drus tveno 
delovanje kroz polje kulture i kroz formu festivala. Prisustvo u kulturnoj i javnoj 
sferi omoguč ilo im je da zasnuju kontinuiranije drus tveno delovanje i 
organizovanje. Upravo iz ovog razloga dolazi do njihovog povezivanja s 
organizačijama iz kulture, a posebno sa onim teorijskim platformama koje su 
zastupale poststrukturalistič ke teorije i teorije roda, kao i sa onima koje su bile 
bliske feministič kim i kvir teorijama.  
                                                        
760 Queer Beograd, Queer Beograd 4 - O transrodnosti i seksualnom radu, Puač a, Majda, Jeremič , 
Miliča, Moon, Jet, (ur.), Forča, Ksenija, Beograd 2008. 
761 Ibid., 5. 
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Naime, strategija ulaz enja LGBTQ aktivistkinja i aktivista u polje kulture č e 
se dugoroč nije gledano pokazati kao uspes na jer je vodila ka javnom uspostavljanju 
njihove problematike kroz sferu kulture i uz pomoč drz avnih institučija kulture. Na 
več pomenutom 49. Oktobarskom salonu 2008. godine dolazi do prihvatanja 
prakse Kvir Beograd kolektiva kao radikalne umetnič ke performativne prakse, jer 
nastup kolektiva postaje zvanič ni deo programa Salona. 762  Performativne i 
kabaretske prakse se pokazuju kao adekvatna umetnič ka forma s kojom č e LGBTQ 
teme uč i u gradske institučije kulture, s to č e kasnije voditi osnivanju likovne 
manifestačije Kvir Salon (Queer Salon), koja je započ eta 2010. godine u Kulturnom 
čentru Beograda763 i postoji jos  uvek u različ itim aranz manima. 
Namera u ovom poglavlju jeste da se obrade prakse karakteristič nih č laniča 
Druge sčene iz svakog od navedenih domena rada. U tom smislu je upeč atljivo 
razmotriti rad Kontekst galerije,764 koja je od druge polovine dvehiljaditih godina 
bila aktivna primarno u domenu savremene umetnosti. U audio intervju koji su 
Vida Knez evič i Marko Miletič iz Kontekst galerije dali za projekat Usmena istorija 
savremene umetnosti u Srbiji 2000-2010.,765 oni naglas avaju vaz nost pokretanja 
Druge sčene poč etkom 2006. godine u Domu kulture Stari grad, gde je i Kontekst 
galerija započ ela sa svojim radom.766 
                                                        
762 Kvir Beograd je predstavio svoj Queer kabare 2005-2008 na Salonu. Videti: Stankovič , Maja (ur.), 
49. Oktobarski salon, Umetnik građanin/umetnica građanka, Kulturni čentar Beograda, Beograd 
2008, 216-217. 
763SEEčult.org, „Queer salon u Beogradu“, u: seecult.org, Beograd, 2.10.2010,  
http://www.seečult.org/vest/queer-salon-u-beogradu, 16.6.2019. 
764 Ova galerija č e se dočnije reimenovati u organizačiju Kontekst kolektiv. Videti: Kontekst kolektiv, 
https://kontekstprostor.wordpress.čom, 1.6.2019. 
765 Reč je o intervju koji je nač injen u okviru projekta oralne istorije koji je realizovao Kulturni 
čentar REX. Nač injena je internet arhiva audio intervjua sa raznim umetničima, istorič arima 
umetnosti i radničima u kulturi. Intervjue je vodilo nekoliko istraz ivač a koji su postavljali razna 
pitanja bez č vrstog metodolos kog pristupa, tako da je dobijeni rezultat jedna vrsta snimljenog 
razgovora. Intervjui, odnosno ovi razgovori, dostupni su na internet straniči čentra. Videti: Kulturni 
čentar REX, Usmena istorija savremene umetnosti u Srbiji 2000-2010, Kulturni čentar REX, Beograd 
2017, http://rexfiles.b92.net/index.php/čategory/usmena-istorija-savremene-umetnosti-u-srbiji-
2000-2010/, 1.6.2019. 
766 Kulturni čentar REX, „Intervju sa Kontekst kolektivom“, Usmena istorija savremene umetnosti u 
Srbiji 2000-2010, Kulturni čentar REX, Beograd 2017,  23. minut audio snimka, 
http://rexfiles.b92.net/index.php/usmena-istorija-savremene-umetnosti-u-srbiji-intervju-sa-
kontekst-kolektivom/, 1.6.2019.  
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U publikačiji koja dokumentuje rad Kontekst galerije od 2006-2008. godine, 
stoji da je ova galerija poč ela sa radom u okviru Centra za kulturu Stari grad u 
februaru 2006. godine, kao „... mesto alternativnog obrazovanja i istraz ivanja u 
oblasti savremene vizuelne umetnosti i kulture.“.767 Kontekst galerija je za vreme 
svoga delovanja unutar Doma kulture Stari grad odrz ala niz radioniča, izloz bi, 
prezentačija i predavanja, a čilj im je bio da u oblasti savremene umetnosti i kulture 
razvijaju kritič ki diskurs. Fokus galerije je svakako bio na radu s mladim ljudima. 
Podrs ka Kontekst galeriji je dolazila kroz sredstva koja je dobijao sam 
Centar za kulturu Stari grad, kojem je skromna potpora dolazila od strane 
Ministarstva kulture i informisanja Republike Srbije i Sekretarijata za kulturu 
grada Beograda, zatim s vajčarske fondačije Pro Helvečija, kao i kroz kolaboračijske 
projekte i sredstva ECF i ERSTE fondačije.768 Nakon preinač enja Soros programa za 
savremenu umetnost i gas enja CSU, deo tehnič ke opreme ovog čentra, kao i 
program organizovanja znač ajne Nagrade „Dimitrije Bašićević Mangelos“ za mlade 
umetnike (koja podrazumeva rezidenčijalni program finaliste u Njujorku), predat 
je Kontekst galeriji i novoformiranoj organizačiji umetnika Dez.org na vođenje.769 U 
tom smislu, Kontekst galerija se moz e videti kao bas tinik programa koje je CSU 
vodio i organizovao.770  
Iako se na svom samom poč etku Kontekst galerija mogla posmatrati kao 
nastavljač rada koji je sprovodio CSU (koji je tokom devedesetih godina bio u 
saglasju sa idejom izgradnje otvorenog drus tva kroz produkčiju i popularizačiju 
savremene umetnosti), ona je imala potpuno drugač iji razvoj i horizont rada. 
Iničijatorke Kontekst galerije, istorič arke umetnosti Vida Knez evič i Ivana 
Marjanovič , od samog poč etka su dale primat izgradnji kritič kog diskursa, 
                                                        
767 Knez evič , Vida, Marjanovič , Ivana, „O kontekst galeriji“, u: Kontekst arhiva 06/07/08, Knez evič , 
Vida, Marjanovič , Ivana (ur.), Beograd 2008, 7. 
768 Knez evič , V., Marjanovič , I., 2008, 7, f. 2. 
769 Knez evič , V., Marjanovič , I., 2008, 24. 
770 Nakon s to je deo č lanova CSU pres ao u MSU 2001. godine, o č emu je več pisano u treč em i 
č etvrtom poglavlju, ostatak ljudstva nije dalje nastavio program u onom obimu iz devedesetih 
godina, pos to je pre svega Soros fondačija prestala da im pruz a strates ku podrs ku. 
 226 
uzimajuč i u obzir kontekst srpskog drus tva i novonastalog neoliberalnog 
okruz enja.  
Programi koje je Kontekst galerija izvodila poč eli su da povezuju aktere i 
akterke aktivne u organizačijama č laničama Druge sčene, poput Kvir Beograd, TkH, 
Prelom i mnogim drugim. Mladi umetniči ili aktivisti koji su imali priliku da 
realiziju svoj rad propitivali su mnoge aspekte drus tva na kritič ki nač in. Jedan od 
takvih projekata je, na primer, bila izloz ba iz 2008, Kontrola i otpor na ulici, ili pak 
akčija deljenja postera Holy Damn it nasuprot Samita G8 u Hajligendamu iz 2007, 
kao i radioniče u okviru Kvir Beograd festivala Kvar iz 2006. godine.771  
Pored svega toga, projekat koji č e generisati znač ajnu kontroverzu bič e 
zapravo onaj koji je Kontekst galerija organizovala sa mladim savremenim 
umetničima iz Kosova. Kontekst galerija je več od 2006. godine bila u kontaktu sa 
mladim umetničima iz Kosova.772 Zatim je uspostavljeno partnerstvo sa kustosima 
koji su bili zaposleni u Muzeju savremene umetnosti Vojvodine u Novom Sadu, 
Gordanom Nikolič i Kristianom Lukič em, a koji su sa Kontekstom povodom toga 
projekta ostvarili saradnju kroz njihovu nevladinu organizačiju nazvanu Institut za 
fleksibilne kulture i tehnologije – Napon.  
Zamis ljeni projekat je imao za čilj predstavljanje savremene umetnič ke 
sčene iz Kosova u Novom Sadu i Beogradu. Projekat, kao i istoimena izloz ba nose 
ime Odstupanje, savremena umetnička scena iz Prištine (dalje u tekstu Odstupanje) i 
bili su podrz ani od strane ECF i Pro Helvečije, kao i drugih partnera. Izloz ba je 
prema autorima htela da  
„(...) preispituje dominantne kulturne hegemonije Evrope, Srbije i 
Kosova, kao i načionalne i rodne identitete u polju vizuelne 
umetnosti koji su definisani balkanskim partikularizmima, 
interesnim zonama globalnih bezbednosnih alijansi, doktrinama 
                                                        
771 Knez evič , V., Marjanovič , I., 2008, 76, 38, 29. 
772 Ibid., 10. 
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ogranič ene suverenosti, načionalizmima, uslovima i posledičama 
evroatlanskih integračija i uč vrs č ivanja kapitalizma.“773.  
Inčijatori izloz be i kustosi dalje pis u u katalogu: „Vis edečenijska 
antialbanska propagadna u Srbiji, koja je kulminirala osamdesetih pojavom 
radikalnog načionalizma Milos evič eve politike, jos  predstavlja vaz no fantazmatsko 
polje politike u Srbiji.“774. To nije bio prvi put da se u Beogradu predstavljala 
umetnost savremenih umetnika iz Kosova. Naime, pojedini umetniči su 
individualno več izlagali na proteklim Oktobarskim salonima ili su več sarađivali sa 
Kontekst galerijom.775 Potrebno je naglasti da se 4. juna 1997. godine u okviru 
programa CZKD ostvarila jedna slič no končeptualizovana izloz ba pod naslovom 
Pertej (Pe rtej), koja je predstavila tadas nju savremenu umetnost sa Kosova u 
Beogradu.776 Srpskoj javnosti nije bilo uobič ajeno da se susretne sa umetničima, 
teoretič arima i kulturnim radničima iz Kosova na ovaj nač in, kako zbog zvanič ne 
kulturne politike, tako i zbog oruz anih konflikata tokom devedesetih godina i 
kasnije zbog NATO intervenčije. Izloz ba Pertej je tada imala relativno skromni 
odjek u javnosti. Profesionalči ili publika su se poč etkom dvehiljaditih susretali 
sporadič no ili su mogli da upoznaju umetnič ku sčenu iz Kosova na „neutralnom“ 
terenu Zapada, na kojem je, kako kaz u kustosi izloz be Odstupanje, savremena 
umetnič ka sčena iz Kosova bila doč ekana kao avangarda od strane kustosa sa 
Zapada.777  
Organizovana 2008. godine na tragu izloz be Pertej, prvo u Novom Sadu a 
kasnije u Beogradu, izloz ba Odstupanje je pokus ala da predstavi mlade, savremene 
                                                        
773 Knez evič , Vida, Lukič , Kristian, Marjanovič , Ivana, Nikolič , Gordana, „Odstupanje“, u: Odstupanje: 
savremena umetnička scena Prištine, Knez evič , Vida et al. (ur.),  Kontekst, Beograd 2008, 5. 
774 Ibid. 
775 Sezgin Bojnik pominje da su Ljuljzim Zeč iri (Lulzim Zeqiri), Alban Muja i Driton Hajredini 
izlagali u Kontekst galeriji 2006. godine, dok je Jakup Feri (Jakup Ferri) uč estvovao na 47. 
Oktobarskom salonu iste godine. Videti: Boynik, S., „Teorija inčidenta: Kako promis ljati odnos 
umetnosti i politike izvan okvira funkčionalizma“, u: Slobodni i suvereni. Umetnost, teorija i politika., 
Knez evič , Vida et al. (ur.), Cenzura, Novi Sad 2013, 15, f. 3. 
776 C urgus Kazimir, Velimir, „The Center for Cultural Dečontamination (1995-2000)“, u: The Last 
Decade, C urgus Kazimir, Velimir (ur.), Medija čentar, Beograd 2001b, 395. Pe rtej na albanskom znač i 
„preko“ ili „s one strane“. Videti: Knez evič , Vida, Lukič , Kristian, et al (ur.), Slobodni i suvereni. 
Umetnost, teorija i politika, Novi Sad, Cenzura, Novi Sad 2013. 
777 Ibid., 7. 
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umetnike iz Pris tine, ali je ubrzo nais la na konfliktne reakčije srpskog drus tva. Iz 
dominantne načionalistič ke perspektive, predstavljanje kosovskih umetnika u 
Beogradu bilo je neprihvatljivo uoč i medijskih najava o samoproglas enju 
nezavisnosti Kosova, premda, izloz ba je prvo uspes no realizovana u Novom Sadu, 
gde su domač ini bili Napon i MSUV.778  
U Beogradu je izloz ba bila nasilno zatvorena na samom otvaranju u 
Kontekst galeriji (Domu kulture Stari grad), izazivajuč i proteste ultradesnič arskih 
organizačija između ostalog Otač astvenog pokreta Obraz (dalje u tekstu Obraz) i 
unis tavanje umetnič kog rada Licem u lice, umetnika iz Pris tine Drena Maljič ija 
(Dren Maliqi).779 Ana Vujanovič u saradnji sa akterima Druge sčene opisuje ovaj 
događaj na sledeč i nač in:  
„Tokom otvaranja, grupa č lanova Obraza i slič nih aktera desniče, 
zaustavili su otvaranje nasilnim sredstvima. (...) Slikar C alija 
agresivno je prekinuo govor povodom otvaranja, podseč ajuč i na 
srpske z rtve i izbegliče sa Kosova i zahtevajuč i od organizatora da ne 
otvore izloz bu. Poličija je morala da intervenis e; zatvorila je uliču u 
kojoj se nalazi galerija, spreč ila publiku da vidi izloz bu i neposredno 
pred otvaranje pročenila da ne moz e garantovati bezbednost 
kustosima i publiči.“780.  
Rad Drena Maljič ija, koji je posebno razljutio č lanove Obraza, prikazuje 
Elvisa Preslija (Elvis Presley) sa isukanim revolverima781 i Adema Jas arija (Adem 
Jashari), naoruz anog pripadnika Oslobodilač ke vojske Kosova, č ije su predstave 
                                                        
778 Bojnik napominje da je prvo izlaganje umetnika iz Pris tine u MSUV proteklo zadovoljavajuč e jer 
su podrs ku dale pokrajinske vlasti na takav nač in da je Bojan Kostres , tadas nji predsednik skups tine 
Autonomne pokrajine Vojvodine otvorio ovu izloz bu. Na izloz bi su bila izloz ena dela sledeč ih 
umetnika: Artan Balaj, Fljaka Haljiti (Flaka Haliti), Fitore Isufi – Koja, Dren Maljič i, Alban Muja, 
Aljketa Dz afa (Alketa Xhafa), Ljuljzim Zeč iri. Videti: Boynik, S., 2013, 13 i f. 2. 
779 Vujanovič , Ana u saradnji sa akterima/kama Druge sčene, „Nema odstupanja“ u: Kontekst arhiva 
06/07/08, Knez evič , V., Marjanovič , I. (ur.), Kontekst, Beograd 2008, 69. 
780 Ibid. 
781 Radi se o čitatnom umetnič kom postupku aproprijačije poznatog dela američ kog pop art 
umetnika Endija Vorhola. 
 229 
kao pop ikona postavljene jedna naspram druge od strane umetnika.782 Uprkos 
tome s to se Maljič ijev rad moz e proč itati kao preispitivanje vesternizačije i kritika 
ikona masovne potros nje, on je bio okarakterisan kao puka provokačija, s to stoji u 
vezi s srpskim politič kim okruz enjem u kojem je izloz en. Maljič ijev rad je od strane 
načionalistič kih formačija u Srbiji perčipiran kao puka promočija lič nosti Adema 
Jas arija u svrsi „zavere sa antisrpskim tendenčijama.“783.  
C inom zatvaranja izloz be je ukinuta autonomija savremene umetnosti, na 
koju su kustosi u poč etku rač unali, kada su se upustili u njenu realizačiju. Ovom 
projektu nije bilo dozvoljeno da generis e „auru“ savremene umetnosti kao 
emančipačijskog projekta zbog toga s to su umetniči od samog poč etka bili 
etiketirani u identitetskom ključ u. Relativno slab institučionalni kontekst koji je 
imala mlada Kontekst galerija, i od gradskih vlasti nedovoljno poduprt Dom kulture 
Stari grad, nisu predstavljali poslednji razlog zbog č ega je dos lo do ovoga inčidenta, 
iako je donekle jasno zas to več e republič ke i gradske institučije, poput MSU i 
Kulturnog čentra Beograda, nisu imale nameru da organizuju ili podrz e ovakav 
program u Beogradu.   
Ovaj uznemirujuč i i konfliktan događaj je prouzrokovao č itavu diskusiju i 
niz interpetačija od strane raznih teoretič ara, kustosa i umetnika i predstavlja 
jednu od najznač ajnih rasprava koje su se vodile narednih godina. Povodom toga, 
Sezgin Bojnik u svom tekstu analizira reakčije raznih autora i funkčionalistič ki 
aspekt koji je imao projekat Odstupanje. Bojnik pis e da je u ovom projektu na kraju 
krajeva preovladala problematika predstavljanja načije, jer pre svega „.. ova izloz ba 
je o delima savremene umetnosti stvaralača albanskog porekla koji z ive na 
Kosovu.“784.  
S druge strane, kustosi Odstupanja su imali jasan otklon prema 
balkanizacijskom diskursu i reprezentačiji ovih umetnika kao „balkanske 
umetnosti“. Oni su pokus ali da izbegnu identitetsku reprezentačiju, ali ih je, kako 
                                                        
782 Boynik, S., 2013, 14. 
783 Ibid., 15. 
784 Ibid. 
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kaz e Bojnik, odredio spoljas nji politič ki faktor kao i okruz enje u kojem je izloz ba 
bila postavljena.785 Bojnik pronalazi kontradikčiju končepčije ove izloz be koja se 
nalazi u nač inu na koji je izvrs eno odbačivanje politike identiteta i prikazivanje 
prethodno umetnič ki artikulisanih identitetskih praksi s kojima su kustosi hteli da 
iznesu kritiku neoliberalizma, ali bez prethodno dovoljno razrađene reartikulačije 
ove proizvodnje.  
Bojnik pis e: „Kada kritikuju funkčionalizam umetnosti koji je uveden 
izloz bama o Balkanu, kustosi izloz be Odstupanje govore o tom spoju kao o ‘sistemu 
umetnosti’; no, kada govore o funkčionalizmu sopstvene kustoske prakse, tada to 
nazivaju ‘(poljem) umetnosti’.“786. Ovako postavljena protivureč nost č e se pojaviti i 
u drugim projektima realizovanim u ovom razdoblju. Posebno se moz e zateč i u 
onim praksama s kojima su se pokus avale prevazič i nasleđeni i nametnuti, 
neoliberalni, načionalistič ki, balkanizačijski i evrointegračijski diskursi. Kako je 
umetnič ka i kulturna sfera optereč ena ovim diskursima, stoga je u čilju njihovog 
prevazilaz enja vaz no uspostaviti jasan odmak, reartikulačiju sadrz aja i konteksta. 
5.4. Kolektivi teorije: Teorija koja Hoda i Prelom kolektiv 
Teorija koja Hoda (TkH) je iničijalna osnivač iča Druge sčene. To je platfroma 
koja je proizas la iz Centra za novo pozoris te i igru, koji je bio formiran krajem 
devedesetih godine, pis e Mis ko S uvakovič koji je i sam bio č lan TkH, koji je 
formiran krajem 2000, a 2002. godine poč inje da deluje kao samostalna nevladina 
organizačija TkH – čentar za teoriju i praksu izvođač kih umetnosti, koja pospes uje 
razvoj izvođač kih umetnosti, kritič ke diskurse, izdaje istoimeni č asopis, realizuje 
obrazovne projekte, interdisčiplinarne performanse i uključ uje se u rasprave u vezi  
kulturne politike.787 TkH časopis za teoriju izvođačkih umetnosti (TkH časopis), 
predstavljao je, pored predavanja i performansa, vodeč u produkčiju ove 
                                                        
785 Ibid. 
786 Ibid., 16. 
787 Prema S uvakovič u, „Grupu TkH su osnovali: Bojana Cvejič , Bojan Đorđev, Sinis a Ilič , Jelena 
Novak, Ksenija Stefanovič , Mis ko S uvakovič , Jasna Velič kovič i Ana Vujanovič .” Videti: S uvakovič , M., 
2010č, 811-812. 
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organizačije.788 TkH časopis je od samoga poč etka bio posveč en proizvodnji 
teorijskog diskursa koji se mahom zasnivao na poststrukturalistič koj 
materijalistič koj interpretačiji. Iako je kasnije TkH časopis objavljivao i razne druge 
pristupe teoriji, zahvaljujuč i otvorenosti prema drugim obličima teorije umetnosti i 
kritič kim pristupima prema poststrukturalizmu, č asopis je ipak zadrz ao svoju 
prvobitnu nameru da bude č asopis za teoriju izvođač kih umetnosti i pitanja nove 
teorije dramaturgije ili savremenog plesa.789 
Časopis TkH predstavlja heterogenu teorijsku i teatrolos ku literaturu s 
kojom TkH tez i da se povez e izvan graniča Srbije, objavljuč i uvide iz teorijske 
produkčije zemalja bivs e SFRJ i iz sveta. U treč em broju TkH časopisa iz 2002. 
godine mogu se pronač i tekstovi različ itog karaktera. Raspon tekstova u treč em 
broju varira od prevoda teksta o Brehtovom (Bertolt Brečht) radu frančuskog 
filozofa Alana Badjua (Alain Badiou) do dramaturs ko-teorijske vez be č lanova TkH, 
koji didaktič ki barataju sa označ iteljima poststrukturalizma, njegovih toposa i 
protagonista, u formi dramskog teksta i performansa, koji TkH kasnije javno izvode 
u čilju popularizačije ovog diskursa.790 
Naglas eni didaktič ki i obrazovni aspekt njihove prakse nije bilo nes to s to je 
TkH ostvarivao bez prethodnih orijentira. Njihova praksa se donekle vezuje za 
Nove umetničke prakse iz sedamdesetih godina, koje su se, pored mnogo drugih 
mesta, des avale i u beogradskom Studentskom kulturnom čentru. Istorič arka 
umetnosti i kustoskinja Biljana Tomič je sedamdesetih godina sa Mis kom 
S uvakovič em i drugima osnovala samoobrazovne kruz oke o končeptualnoj 
umetnosti i analitič koj filozofiji, među kojima je bila i Grupa 143 koja je bila 
                                                        
788 Skoro svi brojevi č asopisa se mogu pronač i na zvanič noj internet prezentačiji TkH. Videti: TkH, 
http://www.tkh-generator.net/portfolio-type/tkh-journal, 17.7.2019. 
789 Ibid. 
790 Ovde se misli pre svega na tekst Zašto Markiz de Sad nije sreo Keti Aker?. Videti: Vujanovič , Ana, 
S uvakovič , Mis ko, „Zas to Markiz de Sad nije sreo Keti Aker?”, u: TkH, časopis za teoriju i praksu 
izvođačkih umetnosti, br. 3, Vujanovič , A. i S uvakovič , M. (ur.),TkH, Beograd 2002, 162-205. 
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okrenuta istraz ivač kom pročesu.791 Sledeč i ovu tradičiju TkH je bio povezan sa 
institučionalnim univerzitetskim kontekstom. Več ina č lanova saveta TkH časopisa 
bili su univerzitetski profesori, a njegovo izlaz enje svakako korespondira sa 
osnivanjem postdiplomskih Interdisčiplinarnih studija Univerziteta umetnosti u 
Beogradu, koje nastaju 2001. godine792 i na kojima su poststrukturalistič ke teorije 
umetnosti postale deo nastave, a gde su č lanovi TkH studirali. TkH časopis je postao 
vaz an izdavač ki poduhvat u jednoj sredini gde je pre toga rečepčija 
poststrukturalistič kih teorija iz sedamdesetih i osamdesetih godina bila slabo 
zastupljena u programima studija drz avnih fakulteta umetnosti.  
Ono s to se nakon dvehiljaditih godina pokazuje kao novina u odnosu na 
slič ne iničijative iz devedesetih godina, jeste to da je rad TkH-a bio podrz an od 
strane drz avnih institučija. Naime, Ministartvo za kulturu i javno informisanje 
Republike Srbije, kao i Skups tina grada Beograda, podrz avali su nove teorijske 
eksperimentalne č asopise, poput TkH, koji su se pojavili neposredno nakon 
politič kih promena.793 Več na samom poč etku TkH je imao donekle afirmisanu 
pozičiju iako je bio novoformirana platforma. Njihovu poč etnu pozičiju moz da 
najbolje ilustruje njihov Manifest iz prvog broja č asopisa, u kojem naglas avaju svoju 
interdisčiplinarnosti i izjavljuju da z ele da budu akademski priznati projekat:  
„Projektom Teorija koja hoda pokus avamo da istraz imo prostor 
između matič nih medija, odnosno da povez emo umetnič ki, 
performativni č in sa teorijskim tekstovima koji ga uslovljavaju, 
okruz uju i definis u. Interdisčiplinarnos č u, koju sprovodimo, ne 
z elimo da se svrstamo u alternativna i avangardna strujanja, niti im 
pripadamo. Nas e polazis te je prihvač eno akademsko sredstvo, 
naroč ito u, sada vladajuč em, postmodernom kontekstu. Ono s to 
                                                        
791 Prema istorič aru Ditmaru Unterkofleru (Dietmar Unterkofler) osnivanje Grupe 143 se desilo u 
martu 1975. godine a grupa odbija uč es č e u konvenčionalnom svetu umetnosti i insistira na 
primarnosti obrazovnog aspekta. Videti: Unterkofler, Ditmar, Grupa 143, Sluz beni glasnik, Beograd 
2013. 
792 Univerzitet umetnosti u Beogradu, „Interdičiplinarne studije”, 
https://www.arts.bg.ač.rs/studije/interdisčiplinarne-studije, 17.7.2019. 
793 Napomenuto je vidljivo u impresumima č asopisa koji se mogu pronač i na več pomenutom linku: 
TkH, http://www.tkh-generator.net/portfolio-type/tkh-journal, 17.7.2019. 
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pribliz ava nas e različ ite medije jeste polje teorije. U tom smislu, 
interdisčiplinarnost nije polje smirene, lake sigurnosti; ono efektivno 
započ inje sa razaranjem solidarnosti starih disčiplina (solidarnost 
zna i da svaka disčiplina zadrz ava svoj deo terena) u interesu 
prouč avanja Teksta, odnosno situačije teorijskog performansa.“794. 
Poč etkom dvehiljaditih nastala je potreba za razvijanjem teorijske 
aktivnosti koja je u Srbiji za vreme krize, oruz anih sukoba i sankčija bila 
zapostavljena. U tom smislu, indikativno je pojavljivanje jos  jednog teorijskog 
č asopisa č iji č e se deo redakčije kasnije u transformisanom organizačionom obliku 
uklopiti u platformu Druga sčena. Reč je o pokretanju č asopisa Prelom, koji dočnije 
nastavlja sa izlaz enjem u okviru Prelom kolektiva.  
Iste 2001. godine, kada je i TkH časopis započ eo s radom, poč inje da izlazi 
č asopis Prelom koji predstavlja rezultat rada polaznika S kole za istoriju i teoriju 
umetnosti CSU.795 S kola, kao i č asopis, bili su podrz ani od sredstava koje je CSU 
prikupljao, a to su bila mahom sredstva koja su jos  uvek dolazila od Soros 
fondačije, koja je tokom devedesetih godina intenzivno podrz avala ovu 
organizačiju, o č emu je več pisano u prethodnom poglavlju. Nakon ukidanja S kole 
2001. godine, č asopis je kroz druge projekte podrz an i od strane Evropske kulturne 
fondačije, tač nije kroz njihov program Olmostril (Almostreal).796 Izdavač č asopisa 
Prelom je sve do petog broja zvanič no bio CSU. Nakon toga, redakčija Preloma se 
                                                        
794 TkH, „Teorija koja Hoda Manifest“, u: TkH, časopis za teoriju i praksu izvođačkih umetnosti, br. 1, 
CEMPI, Beograd 2001, 2. 
795 Pomenuta s kola je delovala od 1999-2001. godine, a njen ishod je bio č asopis Prelom, koji se 
prvobitno zvao Prelom, časopis za savremenu umetnost i teoriju, da bi nakon dvobroja 6/7 bio 
preimenovan u Prelom, časopis za sliku i politiku, koji je imao dve stalne rubrike: Nelagodnost u 
ideologiji i Čitanje slike. Na zvanič noj internet prezentačiji su objavljene aktivnosti Prelom kolektiva 
i na njoj se nalaze skoro svi brojevi č asopisa. Dostupna internet prezentačija Preloma predstavlja 
vaz an izvor za istraz ivanje rada redakčije č asopisa Prelom i Prelom kolektiva. U ovom radu č e se 
nadalje čitirati isti izvor sa ove internet prezentačije: Prelom kolektiv, 
https://www.prelomkolektiv.org, 17.7.2019. 
796 Ibid., 17.7.2019. 
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reorganizuje kao nezavisna nevladina organizačija Prelom kolektiv, koja 
funkčionis e kao takva od izdavanja s estog i sedmog broja.797 
U prvom broju č asopisa uredniči su izrazili svoje teorijske i politič ke 
pozičije u formi manifesta, u kojem se mogu pronač i drugač iji stavovi od onih koje 
moz emo proč itati u Manifestu Teorije koja Hoda, jer se uredniči č asopisa Prelom 
orijentis u pride u politič kom smislu. U proglasu stoji sledeč e:  
„Suoč eni s globalnom pos asti neoliberalizma i ’postideolos kog’, 
’postpolitič kog’ atavizma, smatramo nuz nim temeljno preispitivanje 
aktuelnih odnosa politike i teorije. Sada pouzdano znamo da 
dominantna intelektualna paradigma predstavlja zavrs ni stadijum 
metastaziranja deridijanskog končepta dekonstrukčije. (...) Uvereni u 
č injeniču da je svaki postoječ i kompromis truo, odluč ili smo da 
napravimo prelom. (...) Politika č asopisa je zasnovana na 
podrz avanju mladih autora i razvoju kritič ke misli spram svih 
hegemonih umetnič kih i intelektualnih praksi. Nas a tez nja za 
kritič kim preispitivanjem vladajuč ih teorijskih i ideolos kih 
paradigmi — ujedno, istovremeno i nuz no — predstavlja i nas 
politič ki stav o prirodi danas njeg pankapitalistič kog sistema. Umesto 
ugovora — sporovi; umesto sporazuma — konfrontačije; umesto 
diseminativnog mis ljenja/Pisma — uznemirujuč a traumatič nost 
Glasa; umesto terora teorijskog opskurantizma — politika istine 
subjekta radikalno doslednog u zastupanju militantnog 
intelektualnog neslaganja, spremnog da intervenis e u datim svetskim 
okolnostima i prihvati konsekvenče svog govora i delanja — to č e biti 
osnovni zadači Preloma!“798.  
                                                        
797 Redakčiju Preloma u trenutku kada izdavač zvanič no postaje Prelom kolektiv, a podrs ku im 
pruz a ECF, č ine: Zorana Dojič , Dus an Grlja, Slobodan Karamanič , Dragana Kitanovič , Vesna 
Madz oski, Vladimir Markovič , Ozren Pupovač, Milan Rakita, Jelena Vesič . Videti: Ibid., 17.7.2019. 
798 Urednis tvo č asopisa Prelom, Prelom časopis, broj 1, Centar za savremenu umetnost, Beograd 
2001, 1-2. 
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U prilog tome da su politika i teorija bili primarna ambičija ovog č asopisa a 
ne polje umetnosti, govori i to da su se č lanovi redakčije angaz ovali u konkretnim 
politič kim organizačijama. Povezivanje č lanova redakčije Preloma s radikalnim 
politič kim organizačijama u Srbiji, poput onih marksistič ko-lenjinistič ke ili 
anarhosindikalistič ke orijentačije, konkretizovano je več od 2002. godine, kada su 
se č lanovi redakčije ovog č asopisa angaz ovali u okviru Kampanje protiv 
privatizacije u Srbiji.799  
C asopis Prelom je bio prepoznat od strane radikalne leviče kao 
„revolučionarni subjekt u kulturi“,800 a pojedini č lanovi redakčije su istovremeno 
bili simpatizeri antikapitalistič kih organizačija. Istovremeno, u domenu teorijskog 
delovanja odvijale su se aktivnosti na planu internačionalnog povezivanja 
protagonista radikalne linije mis ljenja aktuelnih odnosa marksistič ke politike i 
teorije. Konkretno, dečembra 2004. godine u Beogradu je u suorganizačiji 
urednis tava č asopisa Prelom i londonskog č asopisa Istorijski Materijalizam 
(Historičal Materialism) organizovana internačionalna konferenčija pod nazivom Is 
it Possible to be a Marxist in Philosophy Today? (nazvana prema naslovu istoimene 
knjige Luja Altisera Kako biti marksista u filozofiji danas? objavljene posthumno),801 
koja je predstavljala znač ajno okupljanje radikalnih marksistič kih teoretič ara 
mlađe generačije na prostoru bivs e Jugoslavije. 
Sam č asopis se na indirektan nač in bavio pitanjima umetnosti u skladu sa 
spečifič nom teorijskom orijentačijom i politič kom pozičijom dela redakčije koji je 
prevashodno uređivao sadrz aj u rubriči Nelagodnost u ideologiji. Več ina č lanova 
redakčije podrazumevala je da je ukidanje autonomije umetnosti pročes koji moz e 
dovesi do emančipačije ove sfere, dok su s druge strane zastupali autonomnost 
teorijskog mis ljenja. C asopis je, prema Slobodanu Karamanič u, određivao svoj 
pravač s dve uporis ne tač ke, koje on naglas ava u svojoj prepisči sa Borisom 
Budenom i ostalim č lanovima redakčije. Karamanič kaz e da je prva uporis na tač ka 
                                                        
799 Prelom kolektiv, „Spojimo krhotine jedne emančipatroske politike“, 
https://www.prelomkolektiv.org/srp/krhotine.htm, 17.7.2019. 
800 Ibid., 17.7.2019. 
801 Videti: Prelom kolektiv, „Is it Possible to be a Marxist in Philosophy Today?“, 
https://www.prelomkolektiv.org/srp/marxist.htm, 17.7.2019. 
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bila pokus aj Preloma da se ponovo promis lja revolučionarna politika, u č emu č e 
kao istorijska referenča figurirati Narodnooslobodilač ka borba, dok č e druga 
uporis na tač ka predstavljati mis ljenje teorije kao teorijskog sredstva revolučije, 
formulisane na nač in Altiserove upotrebe teorije.802  
C asopis Prelom je svojim dobrim delom bio posveč en upravo reaktuelizačiji 
Altiserove teorije u konjunkturi neoliberalnog kapitalizma nakon akademskih 
postmodernistič kih trendova, o č emu je več pisano u prvom poglavlju ove 
disertačije. U tom smislu je bilo netipič no kasnije povezivanje Prelom kolektiva s 
postmodernistič kim tendenčijama koje su jos  uvek bile aktuelne unutar platforme 
Druga sčena. Na osnovu uvoda u nepotpun izbor iz interne prepiske č lanova 
redakčije koju je preostali deo redakčije naknadno selektovao i objavio u 
poslednjem broju Preloma,803 moz e se reč i da su od poč etka postojale dve različ ite 
struje unutar redakčije. Radi se o dve pozičije neusklađene oko teorijskog pravča i 
daljeg rada redakčije Preloma, kao i o različ itim mis ljenjima aktera o funkčiji teorije 
i umetnosti. Osnovno razmimoilaz enje bilo je o ulozi teorije u konkretnom 
neoliberalnom projektno-orijentisanom i prekarnom okruz enju proizvodnje teorije 
i prakse u Srbiji.  
Jedna struja je htela da se aktivnosti č asopisa saobraze u skladu sa s irim 
tendenčijama koje su razmatrale kulturnu politiku EU, tač nije s programima koje je 
vodila organizačija poput eipčp (European Institute for Progressive Cultural 
Poličies odnosno Evropski institut za progresivne politike), č iji se teorijski horizont 
oslanjao na teoretič are poput Z ila Deleza (Gilles Deleuze) i Tonija Negrija (Antonio 
Negri), koji drugoj struji redakčije Preloma nisu bili bliski u kontekstu projekta 
praktič ko-teorijske artikulačije Altiserove i Marksove revolučionarne misli u 
aktualitetu datih istorijskih okolnosti.804 
                                                        
802 Karamanič , Slobodan, „Izbor iz diskusija sa mailing liste Preloma 2005/6“, u: Prelom, br. 8/9, 
Prelom kolektiv, Beograd 2008, 14. 
803 Grlja, Dus an et al. (ur.), „Izbor iz diskusija sa mailing liste Preloma 2005/6“, u: Prelom, br. 8/9, 
Prelom kolektiv, Beograd 2008, 11-38. 
804 Karamanič , S., 2008, 30. 
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Odustajanje jednog dela redakčije od dve izvorne uporis ne tač ke o kojima 
govori Karamanič , konkretizuje se kroz njihovo pragmatič no nastupanje u novim 
institučionalnim uslovima proizvodnje kulture u Srbiji i regionu. Registračija nove 
organizačije koja je nazvana Prelom kolektiv, a zatim i prihvatanje projektne 
dinamike programa EFC-a, doneli su i projektnim menadz mentom uslovljena 
partnerstva ovoj organizačiji, koja je od toga trenutka poč ela da deluje u skladu sa 
novom projektnom logikom.  
Jedan deo redakčije nije zanimala ova nova orijentačija (Slobodan 
Karamanič , Ozren Pupovač, Milan Rakita), oni je napus taju i otpoč inju svoj 
samostalni rad. Drugi deo redakčije (Zorana Dojič , Dus an Grlja, Radmila 
Joksimovič , Dragana Kitanovič , Vesna Madz oski i Jelena Vesič )805 priključ uje 
kolektiv novoj platformi u kulturi nazvanoj Druga sčena, gde se nalaze prethodno 
pomenuti heterogeni akteri. Ubrzo nakon utapanja Prelom kolektiva u Drugu 
sčenu, organizačija neč e jos  dugo biti aktivna, iako je poslednji broj č asopisa 
podrz alo i Ministarstvo kulture i informisanja Republike Srbije, s to je predstavljalo 
izuzetak u njihovoj dotadas njoj praksi. Naime, zbog iničijalnog razilaz enja, ali i 
zbog suoč avanja s problemom uslova za proizvodnju u kulturi, kao i nakon 
dobijanja prestiz ne nagrade ERSTE fondačije iz Austrije,806 č asopis je posle 2009. 
prestao da postoji. C lanovi krnje redakčije Preloma ostali su aktivni unutar Druge 
sčene kao pojedinči, sve do prestanka aktivnosti ove platforme 2012. godine.  
U ovom poglavlju su predstavljene prakse karakteristič nih č laniča platforme 
Druga sčena, odnosno predoč en je njihov heterogen pristup teoriji, tehnologiji, 
političi, kulturi i umetnič kim praksama. Ono s to spaja več inu ovih č laniča jeste 
njihovo preispitivanje i kritika neoliberalnog okvira u Srbiji. Ova kritika se izvodila 
na različ itim nivoima (kako konkretno tako i krajnje apstraktno), ali su organizačije 
koje su je praktikovale upravo u njoj pronalazile međusobnu povezniču.  
Sledeč u karakteristiku č laniča Druge sčene predstavlja trvenje njihovih 
diskursa s balkanizacijskim diskursom i u znač aj meri (ali ne i sasvim) sa diskursom 
                                                        
805 C lanovi redakčije iz broja 8/9. Videti: Prelom, br. 8/9, Prelom kolektiv, Beograd 2008. 
806 ERSTE Siftung, „Igor Zabel Award for Culture and Theory”, http://www.erstestiftung.org/en/iza, 
17.7.2019. 
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evropskih integracija. Određene organizačija Druge sčene se nisu identifikovale kao 
umetnič ke organizačije, iako su u svom radu na transdisčiplinaran nač in uključ ivale 
razne umetnič ke, performativne i kabaretske prakse koje se svakako ne mogu 
odvojiti od umetnič kih praksi u s irem smislu. Zajednič ka karakteristika jednog 
krila organizačija bila je u tome da su one koristile umetnič ke prakse i polje kulture 
da bi pre svega afirmisale svoj politič ki program i s ire drus tvene zahteve. 
Na ovom mestu je znač ajno usredsrediti se na indikativan dokumenat koji 
se zove Načela Druge scene.807 U Načelima se uoč ava čeo zbirni okvir politika, 
stavova i prinčipa koje su č laniče zajedno propisale prema svojim izvornim 
kriterijumima.808  Dokumenat Načela je sač injen u smislu zajednič kog meta-
organizačionog i meta-teorijskog dokumenta. Več ina pomenutih aspekata kolektiva 
Kvir Beograd, Slobodnakultura.org, Prelom ili TkH, mogu se pronač i i u Načelima: 
povezivanje teorije i prakse, afirmačija kolektivnog i javnog dobra, kritika drus tva i 
repolitizačija umetnosti, podrs ka autonomnoj, odnosno nezavisnoj kulturi, protiv 
mes anja politič kih partija u kulturu, protiv homofobije, načionalizma, strukturne 
diskriminačije i fas izma.809  
Ako se paz ljivo proč ita dokumenat Načela i uporedi s programatskim 
dokumentima svake od organizačija č laniča, moz e se zaključ iti da se prinčipom 
dodavanja bazič nih nač ela svake od organizačija dos lo do novog zbirnog 
dokumenta. Preispitivanje ovako postavljenog dokumenta Načela, i uops te 
apstraktnih ideala, ostalo je izraz eno kod samih protagonista i nakon prestanka 
rada Druge sčene, o č emu pis e Marijana Cvetkovič . Povodom toga Cvetkovič kaz e 
da neki akteri na projekat Druge sčene gledaju kao na „... utopistič ki projekat koji je 
’zahtevao vis e od onog s to je mogao da ponudi’...“810. Nač ela mogu delovati 
apstraktno, pos to je u konkretnoj realnosti bilo tes ko dostič i postavljene 
simbolič ke vrednosti kroz implementačiju aktivnosti č laniča Druge sčene. Ovaj 
                                                        
807 Druga sčena, „Nač ela Druge sčene“, https://drugasčena.wordpress.čom, 17.7.2019. 
808 Ibid. 
809 Ibid. 
810 Cvetkovič , M., op. cit., 2. 
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dokumenat zapravo olič ava idealne i heterogene pozičije ujedinjene u otporu 
prema drus tveno-politič koj realnosti Srbije.  
Več ina ispitanika istraz ivanja o Drugoj sčeni koje je izvela Cvetkovič , izdvaja 
kao ključ ni otpor onaj prema načionalistič koj kulturnoj političi i kulturnim 
industrijama.811 Idealno postavljene, simbolič ke vrednosti iz Načela predstavljaju 
suprotnost prema svemu onome s to bi bila komerčijalna, trz is na i načionalno 
orijentisana kultura u Srbiji, u periodu nakon s to se ustanovila Prva vlada Vojislava 
Kos tuniče. Upravo se Načela Druge scene konstituis u kao drugač ija nač ela koja stoje 
u konfrontačiji s nametnutom scenom realne srpske politike.  
Iako su se akteri Druge sčene postavljali na antagonistič ki nač in prema 
drz avnim institučijama i načionalno orijentisanim kulturnim politikama, oni 
zapravo nisu oponirali drz avi sa svojim umetnič kim praksama na nač in kako su to 
č inile organizačije koje su bile aktivne tokom devedesetih godina u Srbiji. Naime, 
tokom dvehiljaditih godina uoč avaju se intenzivna kooperačija i finansijska 
podrs ka ovim organizačijama od strane gradskih i republič kih vlasti. To naroč ito 
dolazi do izraz aja u otvaranju Kulturnog čentra Magačin, koji je 2006. godine 
dodeljen na koris č enje č laničama Druge sčene, iako je taj prostor i dalje ostao pod 
upravom Doma omladine Beograda.812  
Posebno su od strane ministarstava i gradskih uprava bile podrz avane one 
umetnič ke prakse č laniča Druge sčene u Beogradu, ili kuda.org u Novom Sadu koje 
su političi, teoriji, medijima i izvođač kim umetnostima pristupale na apstraktan 
nač in. Između apstrakčije Načela Druge sčene i konretne politič ke uč inkovitosti 
proklamovanih simbolič kih vrednosti postoji protivureč nost. U datom sluč aju je 
uoč ljiv disparitet između č injeniča umetnič ke prakse i postoječ ih drus tvenih 
č injeniča. Duhovne objektivačije iz Načela Druge scene stoje u permanentnom 
konfliktnom odnosu s drus tvenom stvarnos č u, s to objas njava potrebu č laniča 
Druge sčene za samoinstitučionalizačijom i njihovim zahtevom za sopstvenom 
autonomijom umetnič ke prakse.  
                                                        
811 Ibid. 
812 Ibid., 3. 
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Umetnič ke prakse su ovde s jedne strane imale tu funkčiju da se 
konfrontiraju sa lokalnim načionalno orijentisanim drus tveno-politič kim 
kontekstom, dok su s druge strane stajale u tenziji s pročesima evropskih 
integračija i kolonizatorskim diskursima, poput onog balkanizacijskog, iako su u 
sluč aju projekta Odstupanje usvajali dominantne identitetske politike koje idu u 
korist pročesima evropskih integračija. S druge strane, č laniče Druge sčena nisu 
favorizovale uč es č e u dominantim pročesima izgradnje trz is no orijentisane 
savremene umetnosti, kao i u trendovima „balkanske umetnosti“, koja je imala 
funkčiju da konstruis e novi kulturni identitet balkanskih drz ava-kandidata u 
kontekstu evropskih integračija.813 Druga sčena je upravo kroz politič ki zamis ljena 
Načela, ali i samu praksu uspela da odbači nametnuti pročes konstrukčije 
balkanskih kulturnih identiteta, s to nije bio sluč aj sa programima MSU, Remonta i 
velike več ine drugih aktivnih organizačija i institučija u ovom razdoblju.  
Umetnič ke prakse su, u datoj problematiči, u sluč aju č laniča Druge sčene 
imale funkčiju preispitivanja i kritike neoliberalizma, kao i hegemonistič kog 
evročentrič nog modernizačijskog diskursa. Naime, u postoječ im uslovima 
hegemonijskog diskursa evropskih integračija, Druga scena i umetnič ke prakse oko 
ove mrez e, pokus ale su da se postave kritič ki prema postoječ im uslovima 
produkčije, da razviju institučionalnu kritiku, ali i da započ nu kritiku uslova 
proizvodnje umetnosti, jer kasne dvehiljadite godine pre svega karakteris u 




                                                        
813 Balkanske izloz be, organizovane poč etkom dvehiljaditih godina su, kako kaz e S uvakovič , bile 
pokus aj konstruisanja integris uč eg Drugog u kojem se moz e posmatrati odnos evropskog 
hegemonog čentra prema evropskoj margini. Videti: S uvakovič , M., 2010č, 805. 
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6. Zaključak 
U odnosu na čilj istraz ivanja i istraz ivač ka pitanja, u poslednjem poglavlju se 
izlaz u zaključ ne analize i utvrđuju najizrazitije funkčije koje su zapaz ene struje 
spečifič nih umetnič kih praksi imale u uslovima tranzičije. Ovo istraz ivanje pruz a 
odgovor na pitanje o nač inu i stepenu uključ enja umetnosti u globalizačijske 
pročese i njenoj funkčiji i karakteru u neoliberalnim drus tvenim promenama u 
Srbiji od 1991. do 2008. godine.  
Ovom istraz ivanju, koje se primarno oslanja na teoriju umetnosti, odnosno 
na teoriju avangarde Petera Birgera, pristupilo se s adekvatnim dopunskim 
teorijama i končeptima koji su posluz ili da se unapredi teorijsko-metodolos ki okvir. 
U tom smislu se s končeptima iz teorije avangarde povezuje teorija simbolič kih 
formačija Rastka Moč nika, jer se s njom mogu dodatno osvetliti drus tvena uloga i 
karakter umetnosti u postsočijalistič kim zemljama kao s to je Srbija. U istraz ivanju 
se na kritič ki nač in tretira pojam tranzičije i u skladu s tim primenjuju drus tvene 
teorije i ekonomski i pravno-institučionalni končepti čivilnog drus tva, koji se 
spečifič no vezuju za uslove u Srbiji nakon dezintegračije SFRJ.814  
U prva dva poglavlja istraz ivanja obrazlaz u se fundamentalna pitanja koja su 
relevantna za genezu pojmova i izlaz u končepti ideologije, prakse, diskursa, 
umetničkih praksi, funkcije umetnosti i institucije umetnosti. S obzirom da se praksa 
poima kao oblik ideolos kog pročesa proizvodnje, i buduč i da je ona istovremeno 
mis ljena kao totalitet pročesa proizvodnje, otud se i umetnička praksa tretira kao 
društvena, odnosno kao ideološka praksa. 
Shodno tome, predoč eno je da umetničke prakse, pored ključ nog faktora 
institucije umetnosti koji ih određuje, uključ uju proizvodnju, recepciju i distribuciju 
umetnič kog dela. Umetnič ke prakse su, pored toga, u najs irem smislu, sve one 
savremene prakse koje se odvijaju i izvode u okvirima institučija umetnosti (u 
                                                        
814 Radi se o istraz ivanjima, teorijama i končeptima autora poput Rastka Moč nika, Vukas ina 
Pavlovič , Nade G. Novakovič , Branimira Stojanovič a, Mladena Lazič a, Jove Bakič a, Milana Rakite i 
drugih. 
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galerijama, muzejima, na festivalima, u pozoris tima i drugo), uključ ujuč i i 
organizačije čivilnog drus tva, s to je posebno znač ajno za ovo istraz ivanje. 
U disertačiji se pomoč u teorije avangarde formulis e dijalektič ki pojam 
funkcije umetnosti č ija definičija zavisi od institučije umetnosti odnosno, kako je to 
u radu usvojeno od Birgera, od protivureč nosti između drus tva i umetnosti koja je 
posredovana tom institučijom. Za razliku od Adornovog shvatanja funkčije 
umetnosti, po kojem umetnost nema nikakvu funkčiju ili ima onu kritičku, 
Birgerova postavka, koja je operačionalizovana u ovom istraz ivanju, kaz e da se ona 
nalazi u njenoj institučiji, odnosno u posredovanju u kojem se negira ili uvaz ava 
ljudska svrha.815  
Prva hipoteza koja je postavljena u ovoj disertačiji, o „organskoj“ vezi 
između umetnič kih praksi i prinčipa istorijskih avangardi, potvrđena je tako s to je 
pokazano da postoji neraskidiva veza između zahteva za drus tvenim promenama 
umetnič kih praksi u uslovima tranzičije u Srbiji i zahteva istorijskih avangardi o 
aktivnom uč es č u umetnosti u drus tvenim promenama, kao i s tez njom da se 
umetnost sjedini sa z ivotom.  
Za vreme Hladnoga rata SAD su sprovodile međunarodne kulturne 
programe816  u kojima je uč estvovala i SFRJ. U tim pročesima je nastao čeo niz 
protivureč nosti oko nasleđa avangarde, a pojavile su se i neoavangarda i 
postavangarda, u obliku savremene umetnosti i institučionalne kritike. Savremena 
umetnost se poslednjih dečenija XX veka nameč e kao globalna paradigma 
umetnosti jer ima sposobnost da preuzme neestetske ideologije, diskurse i 
znač enja, ustolič avajuč i svoje prakse u drugim drus tvenim oblastima kao pros irenu 
estetsku sferu. Umetnič ke prakse savremene umetnosti koje aktivno uč estvuju u 
promeni drus tva postaju paradigmatske prakse u Srbiji tokom devedesetih godina. 
U tom smislu se u disertačiji uzima u obzir Moč nikova končepčija da je 
restauračiji autonomne estetske sfere tokom XX veka doprinela konsolidačija 
                                                        
815 Zuidervaart, L. op. cit., 69. 
816 Saunders je uoč ila da je drz avni program kulturne propagande SAD bio u sluz bi borbe protiv 
komunizma, u čilju nametanja pax Americana. Videti: Saunders, F., op. cit., 17. 
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savremene umetnosti, koja se končeptualno i izvorno povezuje sa Dis anovom 
Fontanom i 1917. godinom. Razvoj savremene umetnosti predstavlja paralelni 
revizionistič ki pročes koji restaurira estetsku sferu i revidira zahteve istorijskih 
avangardi. Revolučionarni potenčijal koji se nalazio u idejama istorijskih avangardi 
je u pročesima (post)modernistič ke sanačije otpao, a taj ostatak je gotovo svuda, pa 
i u SFRJ, uspes no integrisan u muzeolos ki kanon modernizma i neoavangardnih 
praksi savremenih umetnosti.  
Istorijske avangarde su nastojale da ukinu razliku između umetnosti i 
z ivota, premda je ona u kapitalistič kom drus tvu suspendovana na suprotan nač in u 
formi integrisanog spektakla, o č emu pis e Gi Debor.817 Karakteristika kulture i 
umetnosti u drus tvima poznog kapitalizma jeste da kroz postupak aproprijačije na 
eklektič ki nač in integris u kreativnost i bunt unutar polja spektakla, s to kulminira u 
postmodernizmu u kojem, usled razvoja finansijskog kapitalizma, dolazi do, kako 
to kaz e Fredrik Dz ejmson, kulturnog preokreta, koji podrazumeva da je umetnost 
proizvod kulture unutar te dominantne logike.818  
U istraz ivanju je potvrđena i druga hipoteza prema kojoj je dominantni 
ideolos ki okvir evročentrič ne razvojno-modernizačijske paradigme izgrađen kao 
metanarativ zapadnog diskursa modernosti. U radu je stoga pokazano da su, iako 
samostalnih smerova, tranzičijski diskurs, diskurs čivilnog drus tva i diskurs 
evropskih integračija funkčionisali kao derivati evročentrič ne modernizačijske 
paradigme, koji su u Srbiji i drugim postsočijalistič kim zemljama imali spečifič an 
karakter. U tom smislu je nuz no da se umetnič ke prakse sagledavaju u odnosu na 
taj dominantni ideolos ki okvir.  
U istraz ivanju se koristi končepčija diskursa, diskurzivne formačije i 
antagonizma Ernesto Laklau i S antal Muf, koja drus tvene odnose tretira kao 
proizvod diskurzivne prakse koji ima svoju materijalnu egzistenčiju. U drus tvu se 
odvijaju antagonizmi, odnosno sukobljavanje raznih diskursa koji se bore za 
dominačiju, s to je ključ ni aspekt za ovo istraz ivanje, odnosno, za adekvatno 
                                                        
817 Debor, G., op. cit., 13. 
818 Jameson, F., op. cit., 20. 
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razumevanje drus tvenog konteksta i protivureč nosti umetnič kih praksi u uslovima 
tranzičije. 
Vremenski period od 1991. do 2008. godine obelez avaju dezintegračija SFRJ 
i poč etak oruz anih i drugih sukoba, kada se des avaju kontroverzni i turbulentni 
drus tveni antagonizmi. Do sukoba diskursa u srpskom drus tvu, kao na primer 
modernizačijskog s tradičionalnim ili sočijalistič kim diskursom dolazi zbog 
neoliberalne hegemone formačije, koja na odluč ujuč i nač in na globalnom nivou 
utič e na sve zemlje koje su napustile sočijalistič ku paradigmu. Uslovi tranzičije se 
pokazuju kao drus tveno-politič ki kontekst za sve drus tvene prakse, s to znač i 
posebno za umetnič ke prakse koje srpsko čivilno drus tvo vidi kao mesto za svoje 
aktivnosti. Ono s to je karakteristič no za sprsku tranzičiju bilo je nestajanje 
sočijalistič ke samoupravne institučije umetnosti.  
Usled Milos evič evih reformi, čentralizačije i neoliberalnih mera, funkčija 
javne institučije je prebač ena na organizačije čivilnog drus tva ili pak na privatni 
sektor. Nevladine organizačije praktič no obavljaju drus tvenu ulogu umesto 
sočijalistič kih drz avnih ideolos kih aparata. U tom smislu ova disertačija teoretizuje 
samo pitanje transformačije institučije i drus tvene funkčije umetnosti, dok kroz 
analizu karakteristič nih praksi iz Srbije pruz a konkretne odgovore na konkretnim 
primerima iz konteksta srpske tranzičije.  
Finansiranje u kulturi se tokom perioda koji se istraz uje sprovodilo kroz 
znač ajna sredstva međunarodnih donatora, č ime se potvrđuje i treč a hipoteza. 
Intervenčija donatora predstavlja neophodan č inilač u proizvodnji novih 
umetnič kih praksi koje bi, prema donatorskim čiljevima, trebalo da omoguč e brz u 
primenu modernizačijskih pročesa. U istraz ivanju je pokazano da međunarodne 
donačije dobrim delom uslovljavaju proizvodnju umetnič kih praksi, a njihove 
čiljeve, misije i vizije preuzimaju se u lokalnim kontekstima od strane organizačija 
čivilnog drus tva, kao i od strane konkretnih umetnič kih praksi. Pos to sredstva za 
proizvodnju postaju određena od strane čivilnog drus tva i međunarodnih 
donatora, odnos umetnosti prema prisutnim faktorima takođe postaje vaz an za 
njenu proizvodnju. 
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Civilnom drus tvu u Srbiji podrs ku pruz aju međunarodni donatori među 
kojima se izdvaja Soros fondačija, č ija je ideja otvorenog društva u saglasju s 
diskursima globalizačije, odnosno sa tranzičijskim diskursom. Nasuprot tome, 
aparat postsočijalistič kih drz ava se posmatra kao protagonist zatvorenog društva, 
koji je trebalo menjati „ka otvaranju“, kroz aktivnosti organizačija čivilnog drus tva. 
U Srbiji se tokom devedesetih godina odvijaju negativni politič ki i drus tveno-
ekonomski pročesi, kao s to su sankčije koje uvodi Zapad i izolačija prač ena velikom 
ekonomskom krizom i regionalnim oruz anim sukobima. Milos evič pokus ava da 
sprovede čentralizačiju i nameč e autoritarizam, s to pospes uje tezu međunarodno 
podrz anog čivilnog drus tva o Srbiji kao zatvorenom društvu, za koju se č esto koristi 
i metafora geta.  
Prema končepčijama koje pruz a Vukas in Pavlovič i koje su u saglasju s 
Poperovom idejom otvorenog društva, kulturni dodir s otvorenim društvima moz e 
biti opasan po jedno zatvoreno društvo.819 Pored ostalih razloga, finansiranje 
projekata iz polja kulture i umetnosti u Srbiji je zato bilo vaz no za Soros fondačiju. 
U sklopu svojih investičija, Soros fondačija tokom devedesetih godina strates ki 
iničira CSU, koji se u zadatom smeru bavi projektima savremene umetnosti. 
Umetnič ke prakse se preplič u s medijskim sadrz ajima i okreč u ka javnoj sferi, gde 
stupaju u konflikte s dominantnim načionalistič kim i drz avnim diskursima. 
Projekti Radija B92, sa sredstvima Soros fondačije, afirmis u umetnič ke prakse koje 
stupaju u konfrontačiju sa zvanič nom ideologijom. Medijska sfera postaje 
distributivni okvir uspostavljene institučije umetnosti čivilnog drus tva, pos to se 
tradičionalna institučija umetnosti delimič no izmestila.  
U Srbiji, poč etkom dvehiljaditih, evropske fondačije podrz avaju projekte u 
kulturi koji doprinose pročesima evropskih integračija. Kultura se posmatra kao 
polje gde se testira meka uslovljenost, s kojom se moz e utičati na zemlje kandidate 
kao s to je Srbija. Podstičanjem pročesa diskurzivne evropeizacije u korist evropskih 
integračija, u tim zemljama se tez i da se kroz projekte u kulturi prevazilazi lokalni 
načionalni identitet.  
                                                        
819 Pavlovič , V., 1995a, 16. 
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Među raznim evropskim organizačijama i fondačijama koje su bile aktivne u 
tom periodu, posebno se izdvaja Pro Helvečija, koja je od 2000. do 2008. godine 
donirala znač ajna sredstva u Srbiji za projekte iz kulture i č iji su čiljevi 
kompatibilni s čiljevima ostalih fondačija. Za organizačije koje sprovode umetnič ke 
projekte poz eljne su liberalne vrednosti i karakteristike, kao s to su kulturna 
različ itost, umrez avanje, dečentralizačija, inovativnost i efikasnost. Znač ajan broj 
organizačija nekritič ki preuzima ove vrednosti i osobine, i uč estvuje na aktivan 
nač in u pročesima evropskih integračija, promovis uč i (post)modernizačijske i 
tranzičijske fraze. Za razliku od toga dolazi do stvaranja novih umetnič kih 
samoorganizovanih kolektiva, poput onih okupljenih u platformi Druga sčena, koji 
su u svojim praksama propitivali načionalistič ke, neoliberalne i evrointegračijske 
pročese, ne uspevajuč i u potpunosti da prevaziđu politiku identiteta, iako su 
dovodili u pitanje dominantni načionalni identitet.  
U č etvrtom i petom poglavlju su analizirane karakteristič ne umetnič ke 
prakse koje stoje na krajnim tač kama drus tvenih i tranzičijskih protivureč nosti. U 
radu se uzima u obzir da postoje dva segmenta perioda tranzičije, prema podeli o 
kojoj pis e Nada G. Novakovič , i koja je usvojena u radu. Prvi period se naziva jos  i 
periodom blokirane transformacije, njega karakteris u rečesija, sankčije, ratna 
ekonomija i drugi nepovoljni pročesi, dok drugi period, nakon politič kih promena 
5. oktobra 2000. godine, obelez avaju privatizačija javnih resursa i dosledno 
primenjeni neoliberalni model, koji podstič u međunarodni kreditori i strane 
investičije. 
Rezultati analize umetnič kih praksi su izraz eni u dve tabele, od kojih prva 
tabela obuhvata umetnič ke prakse od 1991. do 2000. godine, dok druga tabela 
prikazuje prakse od 2000. do 2008. godine. Rezultati prikazuju preovlađujuč e 
uvide koji su proizas li iz analize konkretnih umetnič kih praksi, u kojima su jasno 
izraz ene protivureč nosti u međusobnom odnosu ekonomske, ideolos ke i politič ke 
sfere. Shodno tome obrađuju se relačije umetnič kih praksi prema zahtevu za 
drus tvenom promenom, u pogledu uključ ivanja u dominantni modernizačijski 
diskurs, odnosno, u pogledu stava prema međunarodnim donačijama i drugim 
sredstvima za proizvodnju. 
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U predstavljenim tabelama broj 2 i broj 3 se na osnovu izvrs enih analiza 
klasifikuje oblik podrs ke koju su imale umetnič ke prakse, zatim njihov odnos 
prema diskursu modernizačijske paradigme i karakter umetnič ke prakse u odnosu 
na prinčipe istorijskih avangardi. Poslednja klasifikačija u tabelama podrazumeva 
preovlađujuč u funkčiju svake od umetnič kih praksi, č ime se ne odbačuje 
moguč nost da izabrane umetnič ke prakse, u uslovima tranzičije, imaju i druge, 
sekundarne funkčije. 
U prvom segmentu perioda tranzičije od 1991. do 2000. godine navedene su 
savremene umetnič ke prakse koje su bile u antagonizmu s narastajuč im 
načionalistič kim diskursom, ali se istovremeno vidi da su pojedine prakse pruz ale 
podrs ku vladajuč em načionalistič kom diskursu. Prva obrađena tendenčija jeste ona 
koja je dos la do izraz aja povodom izloz be Balkanski istočnici srpskog slikarsva XX 
veka, koja pomoč u antiavangardistič ke metode vrs i zaokret i apropris e ideje 
istorijskih avangardi, poput onih zenitizma, uvezujuč i ih s tradičionalizmom i etno-
načionalizom. Drz ava i njene institučije pruz aju podrs ku projektu antimodernosti 
ovih umetnika i njihovom otporu diskursima modernizačije. Ta tendenčija 
odgovara postestetskim reakčionarnim praksama, koje se, kako je to formulisao 
Moč nik, ostvaruju u obliku neofas istič ke umetnosti koja primenjuje slič an 
„postmodernistič ki“ trik.820 Umetnič ke prakse koje slede ovaj kurs ostvaruju 
drus tvenu funkčiju potpore ideologiji etno-načionalizma, revizionizma i lokalnog 
umetnič kog trz is ta. 
U suprotnosti sa etno-načionalizmom stoji grupa teoretič ara i umetnika koja 
zastupa tezu o modernizmu posle postmodernizma. Ona okuplja umetnike s kojima 
je moguč e zastupati interpretačije o končeptualnom poimanju (post)modernizma 
koji stoji u suprotnosti s figurativnim slikarstvom. U tom ključ u Denegri traz i u 
radovima neekspresivnost i potpuno odustajanje od lič nog umetnič kog autorskog 
gesta, kao u tehnoestetskim instalačijama od metala mladih umetnika s poč etka 
devedesetih godina. 821  Tendenčija modernizam posle postmodernizma tez i 
                                                        
820 Moč nik, R., 2017, 81. 
821 Denegri, J., 2013, 135. 
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usklađenosti s (post)modernizačijskim diskursom. Ovoj tendenčiji potporu daju 
pokrajinske institučije kulture, a međunarodni donatori joj pruz aju sporadič nu 
podrs ku. Moč nikova formulačija o retro-estetskim praksama, koja je razmotrena u 
prethodnim poglavljima, adekvatna je za promis ljanje ovih praksi. Pos to tendenčija 
modernizma posle postmodernizma ima spečifič ne edukačijske čiljeve, o njihovim 
praksama moz e se govoriti kao o retro-estetskim praksama koje imaju unapređenu 
komponentu u sferi obrazovanja. Ono s to ih dodatno odlikuje jeste tez nja ka 
autonomiji umetnosti i konzerviranju njene modernistič ke institučije. Funkčija 
ovih umetnič kih praksi jeste u tome da artikulis u drugač iju modernizačiju srpskog 
drus tva, u kojem je na snazi radikalna antimodernost, kao i u izgradnji obrazovne 
sfere.  
Publikačija CSU Art in Yugoslavia 1992-1995. u kojoj je između ostalog 
zastupljena ideja otvorenog drus tva, predstavlja izabranu umetnost iz Srbije. CSU 
pruz a okvir za savremenu umetnost u kontekstu urbane i medijske kulture i tez i da 
uspostavi njenu novu fomulačiju u srpskom drus tvu. CSU dobija strates ku podrs ku 
od Soros fondačije, a projekti koje realizuje pretez no su usklađeni sa diskursom 
tranzičije i otvorenog drus tva. Umetnič ke prakse koje orbitiraju oko CSU uzimaju u 
obzir urbani z ivot i medijsku sferu kao sastavne segmente savremene umetnosti. U 
tom kontekstu ekspanzija estetske institučije u javnu sferu osnaz uje umetnič ke 
prakse koje deluju u kontekstu s irih drus tvenih promena. Naglas ena funkčija ovih 
praksi je u kritiči srpskog drus tva, u razvijanju čivilnog i otvorenog drus tva i 
savremene umetnosti, u čilju drus tvenih promena. 
Subverzivan postupak ekspanzije estetske institučije imanentan je 
savremenoj umetnosti, o č emu pis e i Moč nik, 822  a ovaj pročes odgovara 
umetnič kim praksama proizas lim iz alternativne, andergraund kulture i muzike, i 
koje su migrirale u sferu medija i time sprovele ekspanziju estetske institučije. One 
su se povezale s medijskim projektima čivilnog drus tva i tokom devedesetih godina 
su bile aktivne protiv vladajuč e politike. Posebno je Radio B92 podrz avao kulturu 
beogradskog andergraunda, zahvaljujuč i strates koj podrs či koja je dolazila od Soros 
                                                        
822 Moč nik, R., 2017, 71-72. 
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fondačije. Moz e se reč i da je produkčija Radio B92 bila mobilis uč a institučija za 
otpor Milos evič evoj vlasti tokom devedesetih godina i najs iri kanal za 
rasprostiranje urbane kulture i diskursa otvorenog društva, jer je zagovarala ideju 
otpora s brojnim z aris tima, koje vlast nije mogla lako da ugasi. Narodna muzika i 
kultura su tretirane kao protivniči u toj borbi, jer su ove pojave od strane urbane 
kulture bile posmatrane kao prorez imske. Glavni konkurent u medijskom prostoru 
bila je kultura turbo-folka, s kojom urbana i alternativna kultura stupaju u 
konfrontačiju. Ove prakse su usklađene s diskursom tranzičije i otvorenog drus tva, 
dok su prakse narodne kulture, prema toj binarnoj logiči, predstavljene kao 
antagonistič ke i antimodernizačijske, kao na primer u hibridnom proizvodu Geto – 
Tajni život grada, pamfletskom filmu beogradskog andergraunda iz 1995. godine. 
Funkčija ovakvih hibridnih praksi jeste u tome da obezbede potporu s irim 
protestnim i drugim drus tvenim kretanjima suprotstavljenim „zatvorenom 
drus tvu“, a u korist urbane kulture. 
Performativne i radikalne teatarske ili ulič ne aktivistič ko-umetnič ke prakse 
bile su u tesnoj vezi s čivilnim drus tvom, ali su bile povremeno podrz ane od strane 
međunarodnih donatora, tako da su se pojedine razvile samostalno, iz optimizma 
građanskih protesta. One se uključ uju u građanske i studentske proteste protiv 
vlasti, a njihova institučionalizačija se des ava unutar čivilnog drus tva. One se 
usklađuju sa diskursom čivilnog drus tva i ne zadrz avaju tradičionalnu institučiju 
umetnosti. Protestne akčije koje su izvodili grupe Led art i Magnet proizvele su 
kritič ki javni diskurs u neverbalnom obliku koji je is ao na ruku sveprisutnom 
protestnom optimizmu čivilnog drus tva i opozičije. Iako su na prvi pogled slič ne, 
prakse protestno-umetnič kih grupa Led art i Magneta se jasno razlikuju. Led artu 
podrs ku pruz aju razni č inioči, a glavnu potporu imaju unutar institučije čivilnog 
drus tva. Grupa Magnet prima minimalnu prodrs ku i sponzorstva, oslanjajuč i se 
uglavnom na sopstvene resurse i na podrs ku medija.  
Protivureč nost Magneta je u tome s to je svoje radikalne politič ke akčije 
opravdavao ispred vlasti končepčijom autonomije umetnosti. Led art je za razliku 
od njih tez io da transformis e institučiju umetnosti unutar institučije čivilnog 
drus tva. Praksa Led arta govori u prilog protestne funkčije umetnič kih praksi, 
 250 
buduč i da Led art uspostavlja izvorni umetnič ki jezik z argona i sarkazma, koji je 
primenjen, kako pis e Dragič evič S es ič , tokom opozičionih protesta 1996-1997. 
godine.823  
Magnet tez i avangardistič kim zahtevima poput onoga o stapanju z ivota i 
umetnosti, ali ne i odbačivanju autonomije umetnosti jer je posmatra kao prostor 
za samozas titu. Grupa Magnet prevazilazi prostor umetnič kih praksi nastupajuč i 
kao hibridni projekat koji uključ uje umetnič ki, medijski i politič ki aspekt. Magnet 
se poziva na prinčip slobode, koji postavlja na najvis e mesto, a Srbiju definis e kao 
totalitarno drus tvo. U tome se uoč ava njihova afirmačija diskursa modernizačijske 
paradigme. Funkčija Magneta je pak u afirmačiji protesta protiv vlasti i u 
delimič noj aktuealizačiji prinčipa istorijskih avangardi.  
 
 
                                                        
823 Dragič evič S es ič , M., 2018, 215. 
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Za razliku od devedesetih godina kada je čivilno drus tvo bilo u konfrontačiji 
s drz avom, s politič kim promenama tokom dvehiljaditih to stanje se menja u korist 
intenzivirane saradnje između nevladinog sektora i drz avnih institučija. Međutim, 
zbog kompleksnih pročesa nakon politič kih promena u Srbiji ta saradnja nije bila 
harmonič na. Određene drz avne strukture koje su bliske načionalnim projektima 
odbijaju liberalne obrasče koje nameč e čivilno drus tvo. Drugi segment drz avnih 
institučija poput Ministarstva kulture i informisanja Republike Srbije prepus ta 
čivilnom drus tvu rad na pročesima evropskih integračija i na pomirenju u regionu.  
Politika identiteta predstavlja okvir u kojem se kreč e i savremena umetnost. 
„Brendiranje“ balkanske savremene umetnosti je tendenčija koja je bila prisutna 
poč etkom dvehiljaditih, a uspostavljanje balkanizacijskog diskursa u kulturi postaje 
sredstvo za transformačiju postsočijalistič kih kulturnih identiteta. Umetnič ke 
prakse poč inju da preispituju diskurs tranzičije, a neke od njih se sukobljavaju sa 
diskursom evropskih intergračija i balkanizacijskim diskursom, istovremeno 
stupajuč i u konfrontačiju i sa načionalistič kim diskursima.  
Znač ajna razlika između umetnič kih praksi pre politič kih promena i onih 
nastalih nakon tih promena jeste u tome da su one kasnije bile kritič ki nastrojene 
prema neoliberalnoj hegemonoj formačiji, odnosno prema pročesima kapitalistič ke 
restauračije. Diskurs otvorenog drus tva i čivilnog drus tva nije vis e prisutan na isti 
nač in kao s to je to bio devedesetih godina. Delimič no i zbog toga jer je Soros 
fondačija poč etkom dvehiljaditih prestala da se orijentis e na podrs ku umetnič kim 
projektima i usredsredila se na druga pitanja i smerove u srpskom drus tvu.  
Prakse povezane s borbama za prava LGBTQ populačije poput 
samoogranizovanog Kvir Beograda, uspele su da poč etkom dvehiljaditih godina, i 
pored minimalne podrs ke međunarodnih donatora, uspostave javnu kvir praksu. To 
je ostvareno kroz polje kulture, prvo u č inu povezivanja sa umetnič kim kolektivima 
unutar platforme Druga sčena, a kasnije i s izvođenjem nekoliko aktivnosti pod 
okriljem gradskih institučija kulture. Zbog bliskosti s temama roda, feministič kim i 
poststrukturalistič kima teorijama, koje su zajedno razmatrali u teoriji i praksi, 
povezivanje Kvir Beograda s teorijsko-umetnič kim kolektivima se pokazalo kao 
uspes na strategija. Kvir Beograd nije reprodukovao matriču modernizačijskih 
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diskursa nego je doprinosio sopstvenoj kvir praksi. Funkčija tih praksi je bila u 
tome da pruz e podrs ku LGBTQ zajedniči u ostvarivanju svojih prava. 
Pokus aj prevazilaz enja neoliberalnih, načionalistič kih, evrointergačijskih i 
balkanizačijskih diskursa i praksi u kulturi, nije se pokazao dovoljno uspes nim u 
sluč aju organizovanja izloz be umetnika iz Kosova pod naslovom Odstupanje 
poč etkom 2008. godine. Projekat su podrz ale Evropska kulturna fondačija i Pro 
Helvečija. Iako je u Novom Sadu ista izloz ba uspes no organizovana, zato s to su 
pokrajinske demokratske vlasti stale iza nje, u Beogradu se to nije desilo. Politič ki 
kontekst uoč i proglas enja nezavisnosti Kosova doveo je do zatvaranje izloz be, 
unis tavanja umetnič kih radova od strane načionalistič kih formačija i protesta 
ispred galerije. Iako su organizatori u Kontekst galeriji deklarativno izvrs ili odmak 
od neoliberalnih ili načionalnih interpretačija izlaganja ovih radova, drus tveno 
politič ka situačija im nije dozvolila da izađu iz okvira tekuč e politike načionalnih 
identiteta. Ove prakse karakteris e ekspanzija estetske institučije u javnu sferu u 
čilju drus tvenih promena, a prati ih afirmačija autonomije umetnosti. Njihova 
funkčija je u tome da istovremeno kritikuju i neoliberalnu i načionalnu paradigmu. 
Praksa č laniča platforme Druga sčena, poput Slobodnakultura.org bila je 
pretez no usklađena s modernizačijskim diskursom, a naroč ito s diskursom o 
demokratizačiji interneta. Oni su propitivali novo medijsko okruz enje, koje se uz 
masovno koris č enje intereneta i digitalnih tehnologija menjalo po pitanju 
autorskih prava, moguč nosti dinamič ne razmene i kopiranja digitalizovanih 
sadrz aja, te pitanja dematerijalizačije umetnič kog dela i intelektualnog vlasnis tva u 
informatič kom drus tvu. Te prakse su dobijale sporadič nu podrs ku Soros fondačije, 
Pro Helvečije i gradskih institučija kulture i usredsredile su se ka transformačiji 
estetske institučije u medijsku i internet sferu. Delimič no ih karakteris e 
prihvatanje tranzičijskog diskursa, prema kojem je Srbija nazadna zemlja, koja bi 
trebala da se modernizuje kroz umrez avanje, digitalizačiju i slič no. Ovaj končept 
progresa dovodi u pitanje institučiju umetnosti, odnosno institučiju vlasnis tva u 
s irem smislu. Predlog im se sastojao u negačiji tradičionalnih vlasnič kih pravnih 
regulačija i u pokus aju implementačije reformistič kih pravnih regulativa. U tom 
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smislu je funkčija ovih praksi bila u implementačiji novih pravnih regulativa u 
prilog digitalnoj kulturi. 
TkH časopis, koji je izdavao istoimeni kolektiv, jedna od osnivač iča platforme 
Druga sčena, imao je jasan obrazovni čilj i bio je podrz an od strane zvanič nih 
drz avnih institučija. Praksa kolektiva je usklađena sa (post)modernizačijskim 
diskursom, a podrazumeva karakteristiku ekspanzije estetske institučije u 
obrazovnu sferu, afirmačiju autonomije umetnosti i proz imanja teorije i prakse. 
Funkčija TkH je bila u artikulačiji umetnič ke i teorijske obrazovne sfere i u 
izgradnji nezavisne kulturne sčene u Beogradu.  
Za razliku od njih, Prelom je bio č asopis koji je proizas ao iz aktivnosti CSU 
koji je podrz avala Soros fondačija, a kasnije Prelom podrz ava sporadič no i ERSTE 
fondačija i Evropska kulturna fondačija. Međutim, redakčija Preloma se veoma brzo 
profilisala na samostalan nač in, pokazavs i od poč etka jasan odmak od diskursa 
tranzičije i otvorenog drus tva. Redakčija Preloma je rastrzana između teorijskog 
krila, koje je nameravalo da misli novu revolučioarnu politiku teorije kao odgovora 
na neoliberalne uslove i tranzičijski diskurs; dok je drugo krilo bilo vis e 
orijentisano na teorijsku interpretačiju savremene kulture i umetnosti i na 
programe evropskih fondačija za kulturu. Neoliberalno, projektno orijentisano i 
prekarno okruz enje doves č e do toga da se poč etne revolučionarne teorijske ideje 
utope u one evropske projekte koji predlaz u reformu neoliberalnog poretka. 
Funkčija Prelom kolektiva ostaje u kritiči drus tva, afirmačiji savremene umetnosti i 





















































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































Kroz predstavljenu analizu je utvrđeno kojim je to umetnič im praksama 
međunarodna intervenčija posebno bila naklonjena radi uključ ivanja Srbije u 
globalne tokove. Ispostavlja se da su pojave kao s to je savremena umetnost koja 
tez i drus tvenim promenama, posebno bile pogodne za to. Ova disertačija pruz a 
odgovor o ulozi umetnosti u tranzičijskim pročesima, jer se na osnovu istraz ivanja 
moz e reč i da su određene savremene umetnič ke prakse u Srbiji bile ohrabrene da 
se aktivno uključ e u tranzičijske pročese prema liberalnoj demokratiji. Pojedine 
umetnič ke prakse su č ak bile na prvoj liniji borbe protiv vlasti tokom devedesetih 
godina. U tom kontekstu su međunarodne donačije predstavljale vaz an faktor. 
Međutim, one nisu predstavljale i odluč ujuč i faktor u usvajanju takve borbene 
prakse. Određujuč i faktor treba potraz iti najpre u institučiji umetnosti, tač nije u 
č inu prvobitnog gubitka prethodnih sočijalistič kih institučija umetnosti i izostanku 
njihovih adekvatnih alternativa u momentu dezintegračije SFRJ.  
U sluč ajevima projekata Odstupanje, grupe Magnet ili č laniča platforme 
Druga sčena, moz e se zaključ iti da sama afirmačija končepta i zahteva autonomije 
umetnosti nije dovoljna za prevazilaz enje uslova tranzičije. Da bi se to izvelo 
potrebna je reartikulisana konkretna praksa koja se, pored samoorganizovanja, 
vrač a na izvorne prinčipe istorijskih avangardi, koji podrazumevaju smislenu  
transformačiju institučije umetnosti u datim ekonomskim i politič kim kontekstima.  
Pomenute č laniče Druge sčene su se orijentisale nasuprot načionalistič kom 
diskursu i delimič no su uspele da odbače nametnute pročese komerčijalizačije 
savremene umetnosti i promočije balkanizacijskog diskursa u kulturi, s to je 
nasuprot praksi Druge sčene bila uobič ajena praksa kakvu su realizovali MSU, 
Remont, ULUS, privatne galerije i druge aktivne organizačije u kulturi tog perioda.  
Ovo istraz ivanje je pokazalo da su institučionalni i materijalni uslovi 
proizvodnje umetnosti odluč ujuč i faktor koji utič e na diskurzivnu praksu 
umetnosti, koja svoj izraz i egzistenčiju moz e oblikovati u odnosu na čiljeve, misiju 
i vizije međunarodnih donatora, u skladu ili pak u protivureč nosti s njima.  
Na kraju je potrebno ponoviti da je spečifič an doprinos ovoga rada u tome 
da pruz i plodotvoran teorijski model za analizu sadrz aja umetnič kih praksi i 
konteksta u kojem se odvijaju drus tvene promene, odnosno da se kroz analizu 
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osvetle ona sredis ta otpora u kojima umetnost moz e imati avangardnu funkčiju. 
Otpor se moz e ostvariti ako se umetnič ke prakse uspes no vez u za problemske 
tač ke i končepte istorijskih avangardi i neoavagardi, uključ ujuč i i ambičiju 
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